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Nota introdutoria 

Esse texto foi formalmente escrito nos primeiros anos da decada de 1990, mas as 
concepgoes do que aqui se apresenta devem ser situadas a partir de meados de 1980. 
Assim, podemos olhar agora para esse texto, companheiro e velho amigo, como urn 
documento que retrata algo do ambiente daqueles anos: certo jeito de pensar, falar e de 
escrever sobre musica que ficou um tanto para tras, mas que, em alguma medida, ainda 
ecoa por aL Certo tipo, certa quantidade e certa qualidade de informagoes e uma maneira 
tambem datada de interpreta-las. De la para ca, muitas aguas rolaram, e o estagio e 
contexto em que se encontra a nossa disciplina no Brasil hoje, mudou bastante. Atualmente 
temos acesso a um sem numero de informagoes que, por inumeraveis razoes, dificilmente 
teriamos naqueles anos. Nfas o mais interessante a ser notado ao folhearmos um texto como 
esse e que, em tao curto espago de tempo, nossa disciplina se renovou profundamente, 
desenvolveu um sem numero de novas concepgoes e entendimentos, solugoes musicais, 
ferramentas e praticas teoricas que naqueles anos nem poderiamos sonhar. E isso nos 
permite vivenciar uma pequenina dose dessa experiencia do longo tempo historico da teoria 
e da arte da harmonia tonal que, de fato, e um conhecimento que nao se fixa e sempre 
encontra razoes e recursos para se reinventar. 

Frente a isso, um texto escrito e uma dificuldade. He nao muda, nao se reinventa, nao 
se atualiza, nao se corrige, nao se complementa, nao contempla as novas questoes que 
foram se colocando. Nao da uma chance para que possamos conversar sobre nossa arte 
em outros termos. Fica la paradao, monolitico, inalteravel e indiferente a tudo o que ja 
se passou e a tudo o que esta se passando. E essa dura caracteristica de letra inerte se 
mantem nessa nova versao digitalizada, esperando que possamos todos encontrar meios 
inteligentes e crlativos de amolecer, relativizar e reviver e que, o ato de ler ou reler 
essas formulagoes tao datadas, possa de alguma maneira significar para todos nos uma 
oportunidade produtiva de atualizagao. 

Esse texto sempre foi um trabalho em progresso e, apesar da forma impressa insistir em 
desmentir isso, nada nele jamais se fixou e jamais se acomodou totalmente. 
Ingenuamente, ate um tempo atras nutri a ambigao de conseguir termina-lo, passar a 
limpo, revisar, corrigir, complementar. Hoje acho necessario pensar a harmonia em uma 
outra perspectiva. Os assuntos da harmonia nao vao terminar. Acredito que nao seja 



possivel alcangar uma visao totalizadora definitiva desse conhecimento. Para isso seria 
necessario fixar essa arte e cultura em algum ponto e proibir todos os miisicos do 
planeta de, a cada instante, inventar e reinventar um novo acorde ou uma nova maneira 
de combina-los, proibir toda nova maneira de perceber e qualquer nova maneira de 
explicar e aprender harmonia. Nfes isso, evidentemente, nao interessa. Aharmonia nao e 
uma coisa que possa ser suficientemente descrita. Acredito agora que os textos sobre 
harmonia sao mais ou menos como diarios da vida. Podemos relatar o que conseguimos 
ver, tocar, ouvir, pensar, relacionar, associar, recolher, aprender, apreender, dialogar 
com outros textos, outros diarios, podemos nos dedicar muito e ter realmente uma 
experiencia plena e infinitamente bela com essa arte, com esse oficio. Nfes e so isso, 
embora isso nao seja pouco, so e mais uma coisa sobre a qual nao podemos ter a posse. 

Se por um lado a imobilidade desse texto traga insatisfagoes e frustragdes constantes, 
por outro, a existencia desse trabalho, desde sua aparigao, sempre foi e continua sendo 
um meio inacreditavel de fazer amigos. Por meio desse estudo, ou por causa dele, pude 
conhecer incontaveis pessoas de lugares que nunca estive e que provavelmente nunca 
conheceria. Pude trocar ideias, ouvir opinioes, conhecer outras historias, outras 
concepgoes e maneiras de tocar, de ouvir, de pensar e de agir. Enfim, a ligao de 
harmonia foi carregando consigo uma outra aprendizagem, igualmente sem fim, que e a 
grande ligao da propria vida. Principalmente por isso e gratificante a aparigao dessa 
versao digital, mais agil e de circulagao mais facil e barata. Sou grato por isso a Aurea 
Demaria Silva e ao Silas Margal Junior que tiveram a paciencia e a boa vontade de 
viabilizar a digitalizagao do material. 
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Prefacio 



Esse \olumc c uma publicacao do minha dissertacao dc mcstrado Aparccc aqui 
cm nossa escola como um lexto que visa primciramcntc — e dc uma 
determinada mancira bem especial introduzir. em nossos cursos. esse tipo 
de conhecimento Esse experimcnto dc publicacao \isa primeiramcntc 
subsidiar. enquanto tcxto de fundamentacao. uma capacitacao de nivel uni\crsitario 
de nosso licenciado e bacharcl. nesse campo do oficio musical Assim. se a 
abordagem dos fenomenos da harmonia cm uso na musica popular contemporanca. 
tern aqui carater reflexi\o. invcstigalono. historico. critico. esletico. abrangentc c 
universal, tern tambem. por outro lado. claras inicncoes dc ser mcrcadologica. 
operacional. pratica. direcionada. sincronica. instrumcntalizante. conlcxtualizada e 
local Aqui. ncstc momenio particular de sua formacao. imporia muilo que nosso 
educando dominc essas habihdadcs de uma mancira concreia e funcional. e trate dislo 
como uma aquisicao de ferramentas de aproximacao. de autoinscrcao e de construcao 
de sua cidadania social, cultural c professional, atento c conscio daquelc entendimento 
que a maiona das pessoas de nossa cpoca e lugar tern do que e a musica Na real, esse 
tcxto foi cscrito prccisamente com cssa intencao: a de ser um programa de 
enstno aprendizagem da harmonia da musica fxtpular para a estudanie de musica de 
nivel umverstiano Entao. e um tcxto para e da univcrsidade. que aborda um 
confiecimento que sc descn\ol\c fora dcla. Essa presenca da univcrsidadc c 
dctcrminante. pois cinco instituicoes publicas de ensino superior cstao presentes aqui 
A Univcrsidadc Estadual de Campinas - UNICAMP. ondc cursei a graduacao cntre 
1981 a 19X6 e encontrci ambiente e suportc academico para os primciros anos 
inxcstidos nesse trabalho A Univcrsidadc Federal de Sao Carlos - UFSCar. que me 
pcrmitiu a dedicacao praticamente cxclusiva a pesquisa c que me proporcionou a 
singular oportunidadc dc uma capacitacao docente nessa area do conhecimento entre 
1992 c 1995 e onde mais tardc voltei a trabalhar. entre 199X a 2000 A Univcrsidadc 
Estadual Paulista - UN ESP. cntrc 1993 e 1995. ondc obtivc a qualificacao de mestre 
em artcs atraves da formalizacao c sistcmatizacao deste conhecimento. A 
Univcrsidadc Federal dc Ubcrlandia - UFU. ondc tive a grata oportunidadc de 
lecionar cntrc 1996 e 1998 E agora, ate que cnfim. depois de 20 anos dcdicados a 
essa materia, a L nnersidadc do Estado de Santa Catanna - UDESC. que ofercce a nos 
— professores e alunos a chance historica dc fazer uma coisa grande esiudar. 
ensinar. aprender e fazer musica numa cadeia de relacdes sociais de fata 
esiahelecida A oportunidadc dc scrmos cidadaos cm uma colcti\idadc c dc assumir 
com essa colctiv idadc. a sua existencia sempre rica c problcmatica. A UDESC tern a 
qualidade de possuir musicos alunos. isto rcalmente intcrcssa: esse texto podc fazer 
sentido aqui agora, ondc cstao pessoas que prccisam e acreditam na musica. 
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RESUMO 



Teoria da Harmonia na Musica Popular: 
uma defini?ao das rela$6es de combinaijao 
entre os acordes na Harmonia Tonal" 



Essa disserta?ao e urn programa expositivo 
circunstanciado e minudente de urn tipo de raciocinio 
teoretico que se tern sobre a pratica atual da 
harmonia tonal na musica popular. Limrta-se a 
descrever uma razao sistemica para as principals 
relates de combina$ao entre os acordes, 
averiguando a hipotese principal de que e possivel 
urn controle destas relates independente das 
questoes da escritura da condu$ao de vozes. A razao 
teorica do presente texto funda-se no ideario 
funcional, e se pretende como uma avaliafao cn'tica 
formalizada sobre essa classe de entendimento que 
se tern sobre os eventos harmonicos. 



ABSTRACT 



A Theory of Harmony in Popular Music: 
defining combinations of relations 
between chords in Tonal Harmony" 



This thesis is a detailed program on a line of thought 
on the way tonal harmony is used in popular music. It 
describes a systematic rationale for the main 
relations of combinations between chords, defining 
the main hypothesis that it is possible to control 
these relations despite issues on voice leading. 
The theoretical motif underlying this text is 
functionality, which is a formalized evaluation on the 
manner usea in unaersianaing narmonic events. 



AGRADECIMENTOS 



A Maria Helena Maestre Gios que acompanhou e 
incentives todo o desenvolvimento e formalizafSo 
dessa pesquisa, agrade^o por sua singular 
competencia e dedica^o profissional. A Marcos 
Cavalcanti, Elizabeth Juarez, Maria Lucia Paschoal, 
Ricardo Goldenberg, Damiano Cozzela, Ernesth 
Mahle, Achille Picchi e Almeida Prado, meus 
professores de Harmonia. Ao Roberto Saltini que ao 
final desse trabalho se apresentou como interlocutor 
valioso e cuidadoso A Jorge Cisneros e Lilian 
Zamorano pelos anos que compartilhamos em nossos 
estudos dessa materia. A Universidade Federal de S3o 
Carlos - UFSCar, pela oportunidade fundamental de 
dedica9fio profissional a pesquisa. A todos os meus 
alunos. A todo pessoal da P6s-Gradua?ao em Artes da 
UNESP, na pessoa da RosSngela, exemplo de 
funcionalismo. A amiga llza por tudo. Ao amigo 
Paulinho Mascarenhas, pela oportunidade de exercicio 
profissional dos conceitos descritos aqui. A meus pais 
Neuza e Omero, e a meus irmSos Junior, M6rcia e 
Marcia, pois acreditam que a musica 6 fundamental 
para as nossas vidas. 



APRESENTAQAO 



Outrora na minha juventude experimentei o que tantos 
jovens experimentaram Tinha o projeto de, no dia em que 
pudesse dispor de mim proprio, imediatamente me dedicar a 
Harmonia. 



inicio esse trabalho parafraseando o texto de PlatSo' pois, a 
oportunidade de cursar esta etapa de minha vida academica, tern 
aquele tipo de sabor que a realiza95o de urn projeto a muito 
acalentado nos traz. Tern aquela importancia da concretiza9fio 
Tormai ae um pensamenio maiuraao peia consxancia e peia 
disciplina experimentada ao longo do exercicio do oficio musical e 
tern ainda, aquela propriedade fmpar, da dedica^ao a um objeto de 
estudo que, de tSo prdximo, se confunde com a nossa prbpria razSo 
de vida 



Ao longo das etapas que fundam e enfim redundam na 
formula^o desta dissertafao, foi o transito entre variados ambientes 
musicals (escolas, universidades, orquestras, corais, conjuntos de 
camera, bandas de baile, bandas militares, conjuntos sertanejos, 
grupos de jazz, rock, pop e musica instrumental, escolas de samba, 
shows, musica da noite e publicittria, teatros, bares e estudios...) 
que me permitiu tomar contato com os mais variados tipos de 
discurso sobre a Harmonia, e com diferentes concep96es e 
pensamentos que se tern sobre essa materia. 



Em meio a essa multiplicidade de fazeres e dizeres sobre a 
materia, e que nasce a concepsSo que se prop6e aqui, que e um 



1 No original "Outrora na minha juventude experimentei o que tantos jovens expenmentaram Tinha o 
projeto de, no dia em que pudesse dispor de mim propno. imediatamente intervir na pol'rtica". Quern 
assim escreve, em cerca de 354 a C , e o setuagenano Platao, numa de suas cartas - a carta VII, 
enderecada aos parentes e amigos de Dion de Siracusa. PLATAO Diaiogos. Sao Paulo: Nova Cultural, 
1987 (Os Pensadores) p. VI. 



tipo de pensamento que se posta justamente entre a Harmonia de 
escola e a Harmonia da prStica contemporanea Esse momento e o 
da oportunidade orientada de formula^o, exposi?ao e defesa 
acadSmica de um tipo de pensamento que se tern sobre a 
Harmonia. Pensamento que e comum a uma parcela bastante 
expressiva da comunidade musical brasileira mas que, 
generalizando, pouco encontra espago dentro do universo 
acad§mico. 

Neste trabalho, estSo registrados procedimentos comuns 
entre os chamados musicos popu/ares, que tocam de "ouvido". 
Esses musicos adquirem seus conhecimentos tamtem de 'ouvido", 
de forma oral e informal, e sem sequer pensar que estSo exercendo 
uma tipo de relagSo de ensino/aprendizagem que. se por um lado 6 
pouco metbdica e formal, e por outro, para os que estfio 
"enturmados" neste universo, bastante interessante e eficiente. 

Este e um discurso sobre o conhecimento harm6nico sobre o 
qual praticamente nflo se escreve nem se 16 e que corre a revelia 
das escolas. E ainda de base artesanal e empirica, onde o musico 
investe os anos de sua vida observando, ouvindo e aprendendo aos 
poucos e desordenadamente, os procedimentos harmonicos da 
tonalidade. 

Algumas das coisas que estSo escritas aqui aprendi assim, 
sem a intermediagSo de textos nem de palavras, so de ouvir e de 
tocar. Algumas sSo coisas que sempre se ouve falar mas que n3o 
se encontra escrito em lugar algum. Outras estSo formalizadas e 
escritas e sSo aqui contextualmente indicadas e/ou criticadas. 
Outras ainda, esteo escritas mas nfio se encontram na pratica, e s3o 
por isso avaliadas. Outras por fim, s3o "cliches" em uso sobre os 
quais ainda n3o se formalizou uma razSo, s§o praticas sobre as 
quais ainda n3o se fala, e muito menos se escreve, mas que se 
ouve e se aplica. 
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Intiodu^ao 

INTRODUQAO 



i 



O estudo da Harmonia, entendido enquanto uma abordagem as montagens e 
conngura^oes aos acoraes, Dem como o uaiamenio aas maneiras peias quais esses 
acordes se conectam e se relacionam na Tonalidade, e uma tema maior dentro do 
universo musical. Esse tema capital, do modo de ser e de se comportar dos acordes 
entre si, aparece novamente aqui, desta vez formatado em uma disserta^o de 
mestrado. 

Frente a grandeza aberta pelos assuntos dessa disciplina, o convite a uma 
delimita^o do problema de pesquisa, a ser sujerto dessa investigate se impGe. 
Interessa primeiramente a presente disserta^o, urn direcionamento £s quest6es das 
tecnicas envotvidas noatodese fazer Harmonia. Importa a manufatura, o artesanato e 
o uso efetivo da Harmonia para a realizafao musical. Neste sentido, estamos buscando 
as respostas para urn "como se faz issoT. 

Recortando ainda mais, sinali2amos que, dos ainda muito variados detalhes 
tecnicos envdlvidos numa realizaq&o pratica da Harmonia, o que especificamente nos 
cabe aqui investigar s3o quais das maneiras pelas quais as acordes se relacionam, 
que permitem uma normatizag&o sistemica. Focalizamos a pratica, pois abordamos a 
sf&o de se tevar a efeito. Como a pratica envolve sempre processos de escolha, esta 
pesquisa procura localizar a razSo da decis&o de quern age. Procura formalizar, em urn 
corpo teonco aquelas regras e condutas gerais que, no exerclcio da pratica harmonica, 
dirigem o processo pelo qual um posslvet acorde determinado, preferentemente a 
outros, e escolhido e insehdo numa combina^o seqUencial de acordes. 

Esse julzo pratico da op9ao e justamente o que aproxima o tema desta pesquisa 

a A m t-k i ± a j-J «m* i ■ a ■ aa a n t ■ I r I J A i a a ( a LJ a nhk a m i a. T a^s^ As I a a ■« *-v A a fw a a mm a ♦ a a w% • a 

ao amuiio aa musica popular, rois ai, a narmoma lonai se mamem como xecnica, 
estetica e arte em a^o. No corpus da musica popular, a pergunta "quel acorde pode 
ser colocado aqui 7* e da rotina, e necessana e tern sentido claramente aplicativo. E 
uma questflo que, ao ser colocada, pode ser respondida com esse carter 
eminentemente pratico da escolha. 



Intioducao 2 

Dessa investiga^o a pratica, resulta uma dissertB93o de natureza 
prioritariamente descntiva pois, o que fazemos aqui. 6 uma exposigao ctrcunstanciada 
das reiagdes de combinagao entre os acordes, na perspectiva do usuano da Harmonia 
Tonal. E um relato minudente, que observa e formaliza o funcionamento destas 
relaffles, a partir da pratica exercida por uma consci6ncia coletiva em um determinado 
momento epocal. 

Ao procurar descrever o estado da Harmonia em uso na musica popular, essa 
investigacao toma caracteristicas de ser tambem de natureza sincrbnica. Pois, procura 
detectar as rela96es entre as coisas existentes e sistematizar as relates entre termos 
que atualmente, s&o coexistentes. Em detrimento de uma pesquisa histdrica, onde o 
estudo do fendmeno harm6nico se d£ pela relato com os fatos que o precederam ou o 
sucederam ao longo das transforma96es do percurso da culture, este trabalho se 
preocupa menos com o processo pelo qual a Harmonia se estabelece e se modifica, 
para tentar saber o modo como. neste momento, ela funciona 1 . 

Esta aplica93o de uma abordagem sincr&nica e descntiva na investiga9fio de 
uma pratica da Harmonia, se fundamenta em dois argumentos principals. 

Primeiro porque de fato, para o indivlduo que usa a Harmonia como velculo de 
comunica9do e de atua^ao profissional os aspectos diacrdnicos, de uma conscidncia 
hist6rica da sucessfio dos fatos da Harmonia, sflo menos urgentes. Uma etimologia que 
trate das origens dos acordes, nSo Ihe 6 uma preocupacao central no momento da ag&o. 
O que conta, no momento da escolha, 6 o conjunto de acordes e de suas aplica96es que 
o sujeito conhece e domina de pronto. Como a 6nfase deste trabalho recai justamente 
sobre o momento especifico dessa escolha, a abordagem sincr6nica ganha pertinfincia 
por ser uma observa^ao que resperta a quaiidade principal dessa a$£o, que nao 6 a 
preocupa^o com a filologia da Harmonia, e sim, a eficiencia no dominio e atuatizaq&o 
de um r&pert&no de procedimentos harniGntcos. 



1 Em um sentido contrario e complementer ao que estamos propondo nessa dissertacao, uma otca 
histbnca sobre a Teona da Harmonia nos e ofereoda por La Motte: na apresentacac de seu texto 
esc r eve que "La importancia de este libro reside fundamentalmente en su vision historica...". O autor 
percorre as transform acoes que a Harmonia vem sofrendo ao longo dos urtimos quatrocentos anos em 
um roteiro que vai de "Lasso y Palestrina hasta Messiaen, passando por Bach, Mozart, Beethoven, 
Wagner, Debussy y Schoenberg " LA MOTTE, D Armenia Barcelona: Labor. 1993. p. VII. 



Introdu^ao 3 

Segundo porque, a presente concep^o fundamenta-se na no^o de que o 
sistema harmGnico tonal 6 arbrtrario. As relates entre acordes, seus uses e 
capacidades expressivas, justamente por serem da ordem da convencpfio, estSo 
contmuamente sendo afetadas petas contingencias do fruir historico. estetico. estiltetico 
e tecnico que se processa ao longo do tempo. Fossem essas rela96es de lei natural, e 
nSo artificials e construidas, a arte da Harmonia teria como resistir a ac^o 
transformadora da hist6ria. No entanto, as relates entre os acordes sflo radicalmente 
i ri c ^3 ^i^^ s cJ s n r ^^^^^ f^jt^jr^j^j g^u^^ ^J^^^^l^^^^^3m k l^^f^^j^^ ^ic^ usc^, suc^s 
configurates, suas pertinfincias e seus valores expressivos. Porque s3o arbitrdrias e 
convencionais, as relapses entre os acordes estflo totalmente sujeitas d cultura. Assim, 
quando tentamos estabelecer uma I6gica para as relates acordais deparamo-nos com 
o fato de que elas nSo se fixam, antes, confrontam-se em estados diferentes. 

Entflo, se desejamos normatizar sistemas controteveis e esttveis para as 
relates entre os acordes, somos obrigados a trafar um corte que, por assim dizer, 
breque em algum momento a hist6ria da Harmonia E exatamente por ser uma entidade 
eminentemente histbrica, que uma descrifflo da pratica da Harmonia exige 
prioritariamente (mas nfio exclusivamente) uma abordagem a - hist6rica, isto 6: 
sincrontca * . 

A quests o de pesquisa e seus termos 

Posto as delimitates desta invesbga^o a questdo da pesquisa que se coloca a 
nossa frente, pode ser assim formulada: Na Harmonia Tonal, em uso na musica 
popular, quais as relagoes de combinagao entre acordes que sao passfvels de 
defmigao? 



2 Sahentamos no entanto que, entendemos que o descntrvo/sincrdntco e o histdrica/diecrontco nao sao 
abordagens excludentes do ponto de vista de nosso objeto de estudo, repetindo a atual pratica da 
Harmonia Tonal na musica popular Sao apenas tipos de operacoes disttntas executadas pelo 
pesquisador. Deste modo, nao nos poupamos em introduzir consideracoes histonco/dacronicas na 
desencao do estado da Harmonia, quando estas sao importantes para a fundamentacao de alguma das 
praticas atuais. Mas que nao se espere encontrar aqui uma narrativa da histona da Harmonia da 
musica popular. Estamos considerando entao que, a desencao sincronica do estado das relacoes de 
combinacdes entre os acordes, nao e radicalmente estabca Pois nela coexistem relacoes antigas que 
se mantem, relacoes atuais, relacoes que vao caindo em desuso e relaodes em estado nascente. 
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Nesta questao, entendemos por "definlgio", a descric^o conceptual das relac;6es 
de combina^o entre os acordes que podem ser normatizadas por uma regra geral de 
uso e, a demonstra$3o de quais dessas relates, podem ser racionalmente controladas 
e explicadas frente a uma lei. 3 



Sobre o termo "relagdes de combinag&o", existe na disciplina Harmonia, um 
duplo entendimento possivel, e ambos principals. Por um lado, quando um acorde 
antecede ou sucede um outro, entre as notas constitutes de ambos se estabelecem 
conexdes e enlaces. Este e um entendimento que se poderia ter do termo "relagdes de 
combinagSo". Seria o que, no jargflo tecnico da disciplina, e chamado comumente de 
"conduc^o de vozes", ou seja: aquele dominio da Harmonia que trata das tecnicas de 
encadeamento dos acordes no que tange bos movimentos melddicos (lineares) que as 
notas constituttvas desses acordes executam quando se combinam 4 . Salientamos de 
ante mSo que, para os efeitos da presente investigate n&o e esse o entendimento que 
se tern do termo "relagdes de combinag&o". 

Em nossa questflo de pesquisa, por outro lado, o que este se entendendo por 
"relagdes de combinag&o" entre acordes. sflo as caracterlsticas transitivas existentes na 
passagem de um acorde (observado como um bloco como uma unidade harmdnica 
minima e indivislvef) para um outro acorde. Atentos aos ensinamentos de Schoenberg, 
datados ja de 1920, de que "...um tratado de harmonia deve falar s6 de sucessSes 
harm6nicas e nSo de conduce de vozes.. " 5 , o que aqui este sendo focado e aquilo que 

3 O termo "defintgao' esta sendo entendido como um phncipio generico, uma tentatrva de preosar e 
declarar objetivamente quais as principals maneiras de se conectar os acordes £ uma opiniao sobre 
"como", "quando" e "porque" as mais frequentes sequencias de acordes acontecem. £ uma 
determinada com preen sao deste fenomeno Uma expJicrtacao formal de um tipo particular de 
pensamento, que se tern sobre esse assunto A "definigao" e um modelo de stmulacSo, que permrle 
enxergar o que pode acontecer no relacionamento entre os acordes Procura indicar quais destas 
relacdes podem ser tratadas como simplrhcacoes ou idealizacoes das inumeras possibilidades de 
combinacao existentes no fato musical Essa lei geral, esses modeios de referenda sao obtidos ao se 
levar ao limrte as caracteristicas de uso propnas dos acordes, como se pretende demonstrar ao longo 
deste trabalho A "deftnigao' e uma antecipadora, uma ferramenta de previsao £ uma referenda que 
nos auxilia a escolher e aplicar determinada progressao de acordes, a luz das progressoes ja 
experimentadas 

4 Neste dominio estao incluidas as tematicas de 'postgao', 'dtsposfcao' 'inversao', 'cruzamento", 
"dobramento" "distancia entre as vozes". "movimentos paraJeios, diretos. obh'quos e contrarios' 
'preparagao e resoiugao de determmadas notas'. "notas auxihares". 'dissonancias'. "qwntas e oitavas 
paratelas'e outros concertos similares, norma tzados pelas regra s de escrrtura da Harmonia Tonal 

5 SCHOENBERG. A. Tratado de Armoma Madnd: Real Musical. 1920. rodape da p. 129 Se. em seu 
'Tratado " Schoenberg nao con segue ser totalmerrte fiel ao seu proprio dizer, notamos que, 
posteriormente, em SCHOENBERG. A Funcfones Estructuraies de La Armenia Barcelona: Labor, 
1990. as questoes de "conducao de vozes" estao radicalmente excluidas 
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no jargSo da dtsciplina comumente se chama de "progressSo harmdnica -6 . Isto 6: o que 
nos cabe aqui investigar. s3o apenas os tipos de relacionamentos que podem se 
processar, quando se deseja combinar seqGencialmente os acordes.na musica popular. 

Embora seja posstvel polemizar sobre os limrtes e as validades do termo "musica 
popular", n3o ha inten^flo alguma de abrir essa discussfio nesse trabalho 7 . Sabedores 
das dfficuldades que um termo assim pode causar a um trabalho acaddmico, corremos 
no entanto o risco de pedir a devida Iicen9a para o uso, tamtem aqui, daquele sentido 
coioquiai que comumente lazemos ao termo musica popular . kois, acreaitamos que 
esse entendimento (malgrado ser um tanto impreciso, gen^rico e se mostre semprc 
entre limites t A nues e ambiguos) 6 bastante suficiente para as internes de um trabalho 
que aborda n3o a 'musica popular 9 em si, e sim, as relates de combina^o entre 
acordes na Harmonia Tonal que se processam na pratica da 'musica popular". Ent3o, 
quaisquer entendimentos que se tenha sobre "musica popular" (dirlamos ate do termo 
"musica") que resguarde o harm6nico, o tonal, e em especial, a possibilidade da 
interven$3o pessoal na escolha das harmonias, e compatlvel as abrang6ncias desta 
dissertagSo. 

Em nossa questflo de pesquisa o termo "em uso" procura sinalizar a validade 
epocai ao cone que pretenaemos em nossa invesngaipao. Nesse sentioo o em uso , 
pretenae aeiimitar o contemporaneo, ou seja, pretence aar conta aos empregos que se 
faz dos procedimentos da Harmonia Tonal na musica popular de nossa epoca- , Dessa 
forma, se fossemos delimrtar o espa^o de 6poca, de lugar e de sujertos agentes, que 



6 Ou de "concatenac3o harmonica'", ou de "sequencia de acordes". 

7 O que esta em foco aqui nao e a questao de se saber o que e musica popular e o que nao e. Esse e 
um trabalho sobre o como e que se faz Harmonia O que nos tnteressa na musica popular, nao e 
exatamente o que ela tern ou deoca de ter de "popular, e sim. o que ela tern de tonal, de harmonico e, 
sobretudo, daquele espaco de opcao e intervencao que a "musica popular' nos da para o exercicio e a 
retlexao sobre um fazer sequences de acordes, que pode ser manuseado, gerido e administrado por 
nos mesmos 

8 Acred rtamos que estabelecer um exato valor de contemporaneidade para esse "em uso", traz consigo 
a diftculdade de que, por mais que se estabelecam vatores objetivos. o esta do da Harmonia Tonal do 
nosso tempo contnuara a transcender limrtes prectsos na histona e se relacionar de tato ( com todas as 
outras idades anteriores a nossa Nossa epoca admrte todas as praticas harmonicas tonais das outras 
epocas, sem no entanto. ser cwdadosa para com as datas. os lug a res, os estlos e as teorias. As 
coisas simplesmente estao ai e podem ser usadas Murto embora, recaia ainda sobre o termo "em uso" 
a complexa missao de, a um so tempo, delinear nessa pesquisa o "quando se usa", o "onde se usa" e o 
"quern usa", gostariamos de se possivel, manter aqui tambem, o signrficado coioquiai deste verbo, 
sinalizando apenas o essencial para a conceituacao especifica desta expressao no circunscrito a esse 
texto 
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pretendemos mais especificamente focalizar nesta pesquisa. poderiamos indicar, a 
grosso modo. trds gigantescos fendmenos artisticos © cutturais que, em linhas gerais, 
moldam a presente concepfSo da Harmonia da musica popular contemporSnea: 

Primeiro . a Harmonia centro-europ6ia, notadamente dos povos n6rdicos, 
germanicos e eslavos, caracteristicamente urbana, de fundo ciassico-romdntico, que nos 
primeiros vinte ou trinta anos do nosso seculo. distribui a erudita tradifio tonal europeia 
em um conjunto de procedimentos harm6nicos que agora, estSo totalmente disponiveis 
para o vulgo. Esses musicos "mestres" do oficio harm6nico, se entranharam na industria 
cultural emergente (disco, r&dio e cinema) distribuindo e catequizando este gosto 
musical e este saber aitamente efaborado, para todo o novo mundo, onde justamente, o 
conceito contempordneo de musica popular vem nascer e se estabelecer. 

Segundo . a Harmonia norte americana notadamente daquela parcela da 
populac^o ligada ao Jazz, ao Gospel, ao Blues, ao Rock e ao Pop. Tambem 
caracteristicamente urbana, essa convulsdo tecnica. artfstica e cultural manteve durante 
esse s6culo ativas rela96es com aquele fazer harm6nico centro-europeu, e estabeleceu 
uma pratica harmonica pr6pria e singular. 

i erceiro , a narmonia oa musica popular Tena no Brasii, notadamente aaqueia 
parcela da popula93o ligada a seresta, d marchinha, ao choro, d valsa, ao samba, a 
bossa, e de uma forma geral, a musica popular brasileira. Mais uma vez, tamb£m 
caracteristicamente urbana, a inteligSncia tonal e harmonica que aqui se desenvofveu ao 
longo do s6culo XX, soube dialogar com autonomia com a tradi9ao harmonica europeia 
e com a paralela pratica harmdnica norte-americana, e alcan90u, por sua vez, noteveis 
qualidades musicais em suas propnas realiza^es. 

De uma maneira simples e direta, mas nfio falsa, poderiamos enteo sintetizar 
que: a validade epocal do termo "em uso", presente em nossa quests© de pesquisa, 
engloba aqueles musicos que atuam e ou atuaram ao longo deste nosso seculo, no 
velho e no novo mundo, e se dedicam e/ou se dedicaram a aplk^o da Harmonia Tonal 
a musica popular , numa visfio de quern pensa essa pratica a partir da segunda metade 
da d^cada de oitenta. 



Introducao 

Definir o termo "Harmonia Tonar 6 t3o simples quanto complicado, tSo 
desnecessario quanto fundamental. Simples e desnecessario porque. esse termo indica 
urn determinado tipo de fazer musical que 6 conhecido e utilizado por todos. Nesse 
sentido comum . tanto para os musicos quanto para os ndo musicos, o termo "Harmonia 
Tonal" se confunde ate mesmo com o pr6prio termo "musica" 9 , N3o fosse o problema 
da metonlmia, recorrente em praticamente todas as definiQ6es sobre esse termo (que 6 
o habito que se tern de falar da "Harmonia Tonal", atrav6s das "datas/lugares" e/ou 
atravds dos "nomes das pessoas/musicos") esse sentido que usamos no dia a dia, por 
ser tflo simples e comum, seria aqui tamtem, totalmente suficiente. No entanto, 6 
exatamente por esse habito de definir os sons por "simbolos", "relates", "datas" e 
nomes dos "homens" 10 , que e tflo complicado e fundamental tentar, mais uma vez aqui, 
definir o termo "Harmonia Tonar. Especialmente aqui porque, para a presente 
concep^So, a "idade" da "Harmonia Tonar, nSo 6 aquela comumente delimitada pelos 
escrrtos sobre a mat6ria. Estamos discordando das principais barreiras delimitadoras, 
simbolizadas pelos nomes dos musicos maiores que "fizeram" a "Harmonia Tonal" (por 
exemplo: "Monteverdi ► Debussy"; ou "Bach ► Wagner"). Sendo assim, urn pequeno, 
mas fundamentalmente importante, esclarecimento sobre o ambito da validade histbrica, 
tecnica e estetica do termo, ainda tern que ser feito aqui. 



Considera-se que o perlodo histdrico onde a "Harmonia Tonar pode ser 
entendida como uma pratica comum e portanto, o perlodo para o qual este concerto 6 
vaiido, 6 a 6poca que abrange dos inlcios do Barroco at6 os finais do s6culo passado 
e/ou inlcios do nosso seculo 11 . Essa opiniao sobre a idade tonal marca todo o discurso 
modemo sobre a musica. Para os modernos a "Harmonia Tonal" 6 uma etapa histbrica 
vencida e superada. Como reflete Vattimo, a aguda consctencia dos modernos do 



9 Ja que as outras "musicas" que escapam ao coloquialrrtente delimrtado pelo harmdnico e pelo tonal, 
recebem sempre termos complements res e explicabvos Tais como musica "antiga", "modal", 
"renascentista", "atonal", "dodecafontca". "senal", "eletro-acusbca", "aleatbria", "oriental", "minimal", 
etc.. 

10 Ver a "Conferencia na Juilliard" em CAGE, J De segunda a urn ano Sao Paulo Hucitec, 1985 p 
96 

11 Ao introduzir sua 'tentativa de resumir uma definicao geral de tonalidade" Wisnik coloca que a 
historia da tonalidade "remonta em suas pnmeiras configuracoes ao seculo XV, ja estabilizadas em 
1722 ( ano em que Rameau publica sua obra teonca e Bach o Cravo bom temperado ) e cujo 
desenvolvimento e dissolucao vemos processar-se pelo seculo XIX ate o comeco deste " WISNIK, J. 
M O Coro dos Contra rtos: a Musica em tomo da Semana de 22 Sao Paulo Duas Cidades, p 133) 
Ja o analista La Rue arrisca uma delimitacao mats precisa e chega a citar as datas da tonalidade 1680 
ate 1860 em LA RUE, J Anattsts del Estito Musical Barcelona Labor, 1989 p. 40). 
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"consumar-se" das linguagens e "da impossibilidade de dizer ainda algo em estruturas 
tflo carregadas de histbria" 12 (como o 6 a gramStica harmonica da tonalidade que 
herdamos da tradisSo) marcou em demasia o pensamento sobre a "Harmonia Tonal" em 
nosso seculo. A tal ponto que, hoje esta arte 6 ate considerada como um tipo de 
manufatura sonora murto importante enquanto documento cultural e historico. enquanto 
produto de uma 6poca passada em um "outro lugar", mas que em si mesma, esgotou-se. 

Ressarvamos que, a concept o da validade hist6rica, tecnica, estetica e criativa 
aa riarmonta i onai , presente nessa aisserta9ao, contronta-se auertamente com esse 
ponto de vista acima delineado: acred rtamos que, para aqueies que mantem abertos 
seus ouvidos para a musica popular, a 6poca histbrica da "Harmonia Tonal", ainda nflo 
acabou. Aqui, nossos ouvidos do ap6s a modernidade, podem se manter atentos para a 
musica que se faz hoje e facilmente constatar que a "Harmonia Tonal" se coloca 
legrtimamente como arte para oflcio, como pratica artesanal viva e atualizada. Como um 
fato t6cnico, profissional, mercado!6gico e cultural; e como ol>jeto est6tico instigante, 
vaiido e relevante. 

Posto esta ressnlva (para n6s fundamental) podemos enfim, tentar definir o termo 
"Harmonia Tonal". Estamos usado o termo "Harmonia Tonal" com aquele mesmo 
signrficado que todo mundo usa. Ou seja, estamos falando da formagSo e do 
encadeamento dos acordes dentro do Sistema Tonal: 

dito "Harmonia", porque trata da disposifSo bem ordenada das partes de um 
todo. Trata do estabelecimento de relates dispostas finalisticamente, e porta nto 
articuladas em "progressflo" e nSo amontoadas em "sucessfio" 13 . "Harmonia" 
porque, as reifies entre os acordes, e/ou aquelas constitutivas intemas aos 
acordes, obedecem a crit6rios 6tico-hierarquicos de uma estetica fundada no 
axioma de que: o belo 6 a ordem e a ordem 6 a beleza 14 ; 

12 VATTIMO.G Metodos crittcos e hermeneutica fifosofica. p.2 (traducao em fase de elaboracao do 
Prof.: Dr. Regis Duprat . utilizado em suas aulas na disciplina "Ethos, Afetos e Poiesis" - UNESP/SP, 1» 
semestre de 1994) 

13 "Uma sucessSo nao tern um proposito fixo, uma progressao pretende um objetivo definido " 
SCHOENBERG, A Func tones Estructurates de La Armonta p 22 

14 Ou, como escreveu Schoenberg. "Isto parece mistenoso e sem duvida o e que se faca algo porque a 
necessidade nos obnga e dai, sem que o qutsessemos, surja o belo; e vice-versa: que se tenha a 
sensacao de fazer algo belo e este ao mesmo tempo satisfaca copiosameote uma necessidade" 
SCHOENBERG, A Tratado de Armon* p 55). 
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dito "Sistema", para indicar uma ordem, e/ou urn modo de discurso, que constitui 
seu todo apenas quando suas partes constrtutivas exercem influ£ncia reciproca 
entre si. "Sistema", pois trata-se do um conjunto constituido de elementos. e/ou 
parametros musicais (forma, melodia, articula^o, acentua$3o, dinflimica, ritmo, 
timbre, etc.), que implicam-se e deixam-se alterar uns pelos outros. A "Harmonia" 
pertence ao "Sistema", 6 como que um sub-sistema, pois seu eferto e impacto 
expressivo pleno, 6 resuttante dependente de uma sene de mutuas relates para 
com os demais pardmetros do "Sistema", no caso, o "Tonar. 

dito "Tonal" porque, esses elementos e/ou pardmetros musicais s6 se ligam 
entre si, s6 se harmonizam e so so tornam um "Sistema - - ou seja, um todo 
complcto nas suas partes e perferto na sua ordem - posto a condicfio de que, 
todos esses pardmetros se remetam a um unico princlpio, que aparece como 
fundamento tfinico do "Sistema". 'Tonar porque todos os dados musicais se 
organizam a volta de um unico centra, culturalmente simbolizado peto termo 
"Tonalidade". De [tonal + i + dade] 15 . Onde o "i" 6 uma tetra que, "na k>gica 
formal ahstot&ica 6 usada como simbolo da proposi^flo particular afirmativa" 16 . E 
onde o [i + dade], formam "idade", termo que diz resperto a validade temporal, em 
que um determinado eixo t6nico [tonal], ou seja de apoio, vigor, acento e 
referenda, exerce poder de atracSo sobre todos os membros do "Sistema". Poder 
Tonal" este que 6 finito e delimitado, pois possui uma "idade", que perdura ate 
que se mude de torn (e se estabele^a uma outra "idade" para um outro eixo 
t6nico) ou ate que a pe$a musical, que 6 o universo de vig^ncia do "tonos" (* 
forfa) de um Tom, termine. 

A hip6tese a verificar 

Cabe indicar entflo, a hipbtese que sera objeto de verifica^o ao longo dessa 
disserta^o. A saber: na Harmonia Tonal, e possfvel o estabelecimento de uma 
definigao. onde as relaQoes de combinacao entre os acordes, sao normatizadas 



15 Verbete "tonalidade" em AURELIO Novo Dtctonano da Lingua Portuguese Rio de Janeiro: Nova 
Fronteira, 1986 

16 Ver letra V em ABAGNANO, N Dicionano de FtiosoHa Sao Paulo: Mestre Jou, 1982 
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independentemente das questdes de conducao de vozes . Essa 6 a hipbtese central 
desta pesquisa pois, antes de mais nada, o que se experimenta aqui e uma radical 
dissocia^o para fins exposrtivos, destes dois fendmenos que. em qualquer srtua^o de 
uso efetivo da Harmonia, s3o de fato indissociciveis 17 . 



Essa hipbtese favorece a observatjSo da razfio presente na escolha de um acorde 
numa sequ§ncia de acordes, em detrimento porem, da observa^o a escrrtura da 
condu^o de vozes que monta e encadeia as notas desse acorde escolhido, para com o 
seu precedente e/ou seu subsequente. Tal conjectura 18 se motiva na eviddncia de que, 
em ambos os dominios (seja no que diz respeito a combinag&o sequential dos acordes, 
quanto no que diz respeito ao enlace individual de sues notas constitutivas™ ) a pratica 
harmonica se encontra hoje muitlssimo desenvolvida e elaborada. 

Este volume de conhecimento armazenado. sem duvida traz consigo os 
complicadores que a quantidade de conteudos diversrficados represents para os 
programas de ensino. Frente a isto, este projeto de pesquisa pretende propor a hipdtese 



17 Podemos remeter essa nossa disjuncao bmana ao que Pignatan chama de Texto (analogo ao que 
chamamos de "relacdes de combinacao entre acordes") e "Context© " ( ao que chamamos de "conducao 
de vozes") onde o autor escreve que 'Claro que a demarcag&o entre os ntveis so 6 nitida para efeitos 
de metalmguagem critica e anaiitica. na reahdade concreta. os niveis se mter-relacionam 
isoformtcamente (de isoformismo = processo de identiftcacio fundo-forma)" PIGNATARI, D 
Informacao hnguagem e comunicacao Sao Paulo Cultrix. 1984 p 29 

18 Uma referenda tednca que ajuda a sustentar essa conjectura. e a analogia possiveH entre os termos 
de nossa oposicSo binana para com aquela dicotomia proposta pela linguistica de Saussure 
associamos a "conducao de vozes" ao concerto de "Parole" e as ditas "relacdes de combinacao" ao de 
"Langue" As "relacdes de combinacao" (= Langue/Lingua) tratam de uma reahdade abstrata, formada 
por sigmficados (= funcoes) e imagens acusticas (= os acordes^graus que podem assumir essas 
funcdes). A "conducao de vozes" (= Parole/Fala) estabelece uma reahdade concreta. manrfesta pela 
realizacao (= audiveis) de fatos acusticos Nao obstante a distincao dicotdmica. Saussure tnsiste 
sempre na interdependence desses dois constrtuintes da hnguagem " esses dois objetos est5o 
estreitamente ligados e se implicam mutuamente a Langue (= "relacdes entre acordes") e necessaria 
para que a Parole (= "conducao de vozes") seja inteltgivel e produza todos os seus efertos. mas esta. a 
Parole (= "conducao de vozes"). e necessana para que a Langue (= "relacdes entre acordes") se 
estabeleca O autor amda adverte "histoncamente o fato da Parole (-'conducao de vozes") vem sempre 
antes" pois e a fala (= Parole = "conducao de vozes") que faz evoluir a lingua (= Langue = "relacdes 
entre acordes") As drtas "relacdes entre acordes' sao a um so tempo "instrumento" e "produto" da 
"conducao de vozes" SAUSSURE apud CARVALHO C Para compreender Saussure Rio de Janeiro 
Ed Rio p 61/83 

19 Correndo o risco de deixar nossa hipbtese demasiadamente embasada no ideano estruturahsta _o 
que e um fato, embora nos pretendamos porem. nao ser murto radicais_ poderiamos. ainda que 
novamente por analogia. vincular nossa binariedade ao que Chomsky e Greimas distinguem como 
"modo de existence" (= 'reiacao entre acordes") e "modo de manifestacao" (= "conducao de vozes"). No 
jargao da linguistica fala-se tambem em "forma de conteudo"(= 'reiacao enfre acordes") e "forma de 
expressao" (= "conducao de vozes") Fala-se ainda em um "nivel imanente ou de gramatica profunda" 
{='reiacao entre acordes") que se distingue de um "nivel aparente ou gramatica de superficie" (= 
"conducao de vozes") CHOMSKY E GREIMAS apjjd SILVA. I A. Estruturacao do universo Unguistico. 
Sao Paulo Cuttnx. 1972 p 26 
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de que: uma abordagem expositiva onde as "progressdes de acordes" sejam 
estuaaaas inoepenoentemenie oas regras rraatcionats oe escnta pooe oenenciar em 
efic&ncia o programa de ensino da discipline Harmonia. 



A intenfflo 6 observar se essa dissociafSo tetica, sera capaz de oferecer uma 
visSo globalizante e uma linha mestra geral sobre o comportamento do fen6meno tonal 
harmdnico. Esse experimento de dissociate fundamenta-se no entendimento que se 
tern de que: 



A tem^tica da "condufdo de vozes" 
trata daquilo que em Harmonia, 
consideraramos como a parte 
"mdvel" 20 desta arte: 

. trata dos elementos de 
dtversidade da otimizag&o de um 
desempenho e de uma realizag&o; 



A "condug&o de vozes" trata da 
concretuda de um estilo, £ 
conjuntural, focalizada e datada. 
Seus assuntos abordam os nlveis 
de apartneia (= audlveis) do fato 
harmdnico. 



Nossa defini9So das "relates de 
combinaipao entre os acordes", trata 
daquilo que consideramos como a parte 
"fixa" desta arte: 

. trata dos elementos de unidade, 
da otimizag&o de uma competencia 
e de uma instituig&o; trata do 
do constante e do 



Nossa "definig&o das relagdes de 
comb i nag §o entre os acordes na 
harmonia tonal" trata da abstrag§o 
de um sistema, 6 estrutural, supra- 
local e atravessa as epocas Seus 
assuntos abordam os nlveis da 
essSncia (= sob a escritura) do fato 
harm6nico. 



Que fique claro de antemSo que, evidentemente o experimento de um programa 
expositivo baseado nessa hipbtese, n3o se pretende como "substitute", ou "renovador", 
ou ainda "atualizador" dos atuais metodos de ensino da Harmonia. Qualquer musico 
sabe que precisamos do dominio dos varios aspectos da arte, e que, em isolado, nem 
um deles 6 suficiente para o fazer musical. O que temos aqui 6 mais uma opiniao. que 
pretende ser cuidadosa e vir a se aliar ao dtelogo acadSmico em torno desta disciplina 
que, de fato possui um imenso e requintado detalhamento de pormenores, mas que 
pode tamtem (se a defesa dessa hipdtese de pesquisa se confirma) ser observada pela 
6tica redutiva de um sistema macro. 



20 Os termos "move!" e 'W sao empregados aqui com aquele sentido elaborado por POUND, E. Abe 
da Irteratura Sao Paulo, Cuttrix 1985 p 156 
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Objetivos 

Enquanto objetivo geral, essa disserta^So pretende forma/izar um mode to 
expositivo teorico. que permits, no ambito da pratica atual da musica popular de 
feitura harmonica e tonal, o estabelecimento de um controle efetivo, no exercicio 
das relagoes de combinagao entre os acordes. 

A relevdncia desse tipo de objetivo, diferente de uma grandiosa, revoluciondria e 
nova teona aa narmonia, toma importancia por sua capaciaaae ae tavorecer a uma 
distributed mediana do conhecimento nesta area Se os supostos e a hip6tese desta 
questSo estiverem corretos e os resuttados desta investigate) forem positivos, poderSo 
vir a contribuir para uma desmrtifica^o e para uma libertaqSo de uma parcela de 
desconhecido que, ainda hoje, ronda o ambiente do ensino e da aprendizagem musical. 



Primcira Unidade: 
ACORDES BASICOS 



Pnmdra Unidade: Acordes Baacos 

1 ACORDES BASICOS 
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1 .1 . a Tetrade como acorde basico 



De uma maneira geral, o termo "acorde" 6 definido em Musica como urn 
"conjunto de sons que se execute simuttaneamente" 1 Menos genericamente e 
delimitando a abrang^ncia desta definiffio, o sentido da palavra "acorde" 6 atribuido ao 
resultado da "combinag&o de dois ou msis intervales harmdnicosr 2 No entanto, 
estritamente (no entendimento que aqui se prop6e da Harmonia Tonal) um conjunto de 
sons simult&neos, ou uma combinag&o de dois ou mais intervatos hamrinicos, s6 
adquire a distirnpSo de "acorde" quando os seus sons se enquadram em determinadas 
configurates de intervalos de ter9as maiores e menores. Essas configurates, 
denominadas "trlades", sflo a potencialidade harm6nica principal do sistema tonal. 



No ambito da presente conccpcao da Harmonia Tonal em uso na musica popular, 
destacamos que: adotamos a "tetrade" como o acorde b6sico . A "tetrade", 6 a unidade 
acordal minima que fundamenta a razSo teorica que aqui se expde. Este acorde de 
quatro sons - daf o termo "tetrade" - 6 conseguido pela superposicao de mais um 
intervalo de ter$a a "trlade" 3 . Em nosso contexto, a setima (quarta nota resurtante da 



1 ZAMACOIS, J Teoria da Musica T volume Barcelona Labor, 1945. p 46 

2 PISTON, W Harmony London Victor Gollancz LTD, 1991 p 12 

3 Esta postura tedrica da adocao da setima enquanto nota real (e nao mais estranha, como nota 
integrante e nao mais eventuaf) a constrtuicao acordal minima, deve-se ao entendimento que aqui se 
tern de que, as potencialidades e capacidades de um sistema smtatico nao devem ser confundidas 
com as manifestagdes e maneirismos estilisttcos Dai admrbrmos que, do ponto de vista teorico, o 
significado harmonico de um acorde nSo se altera pela presence ou ausencia de sua setima O que de 
fato se altera com a adicao desta nota, e a expressSo estlistica manifests A relevancia da apanc3o, ou 
omissao, dessa quarta nota , e da ordem da norma estetica, da conduta etica e das razoes das epocas 
e dos lugares e nao das possibilidades gramaticais decorrentes da mecanica da superposicao das 
tercas Em Rameau fica claro que essa potencialidade mecanica da superposicao dt tercas (que vai 
adicionando a setima, a nona, a decima pnmeira... ) e conhecida da teoria da harmonia desde seus 
pnmordios Data dl 1722 a pubheacao desta oemonstracao. quando Rameau indicou a possibilidade 
virtual da 'tetrade' (= acorde de quatro notas com fundamental, terca, quinta e setima) score todos os 
graus da escala O autor chega ainda mais longe, e ja enxerga uma pratica que vai se banalizar 
somente agora, na musica popular do seculo XX, ao demonstrar o que denomina de 'Accord de 
Sepieme Superfiue' Que e um acorde formado pela superposicao das notas "re+fa+la+do+mi+sol' ou 
seja, um acorde que chamariamos em nosso jargao atual de 're menor com sStima. nona e decima 
phmeira"! Esse fato da histdna da teoria da Harmonia, ilustra nossa argumentacao de que o "sistema 
smtatico" (= a mecanica da superposicao de tercas), nao se confunde com a "manifestagao estitistica" 
(juizo de valor vanavel entre dissonancia/consonancia das notas de um acorde) Pois no fato, 
observamos que: murto em bora, a smtaxe de um acorde menor com todas essas dissonancias, ja 
pertenca ao a lea nee teorico desde o Barroco, e o ideano etco, estetico e estlistico do periodo que Ihe 
veta o uso na arte RAMEAU, J F Trarte de rharmonie reduite a ses principes naturels. Paris 
Mendiens Klincksieck -1986. p 172 e p 281 
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opera^o de superposi^ao de ter$as) deixa de ser entendida como uma dissondncia 
adicionada ao acorde, e passa a ser interpretada como uma nota constitutiva e tflo 
propria ao acorde quanto o 6 a Fundamental, a terca e a quinta. A letrade esta sendo 
entendida como uma configura9fio modek>, como uma matriz que serve de refer§ncia 
basica para todo o si stem a. Esta sendo admitida como uma reserva, urn estoque, que 
pode funcionar complete (com suas quatro notas: Fundamental, ter9a , quinta e s6tima ), 
incomplete ( sem a setima, ou eventualmente. sem quaisquer outras de suas notas ) ou 
ainda mais do que complete (quando outras notas s3o adicionadas a T6trade: nona, 

r& ******** » c-. r i-~ r\ i r —i fi *\ i— t r-** n ri a ■ m \ J n « n J a a J «■» n r n n A i- it n ■- Jn r~ n i i i .r~ ii 

aecima lerceira, aecima pnmeira... ) aepenaenao aos proposnos ae seu uso* . 



pela Harmonia Tonal na musica popular. SSo aqueles unicos acordes que virao a 
assumir significado funcional prbprio no sistema harmfinico. Aqueles acordes que atuam 
ao nlvel da estrutura profunda deste sistema musical. Aquelas configuraffies de ter9as 
superpostas que sintetizam, enquanto classes, todas as possfveis manifestacdes 
referentes a acordes na Harmonia que, segundo suas combinafCes internas de 
intervalos. se distinguem com nomes particulares. Esse 6 o "stock taxiondmico" 5 de 
nossa pos»93o te6rica. 

Exemplo I as cinco letrades bascas tendo a nota "do" como Fundamental 



1- 2- 3 4- 5- 

Cmaf C 7 Cm 7 Cm 7 *^ C° 



* Estes propositos sao da ordem do circunstancial e extremamente drversrficados, porta nto, nao podem 
figurar na estrutura minima de urn sistema A classe funcional de urn acorde e a mesma, estando ele 
ou nao com sua respectiva setima. A razao sistemica que explica uma progressao bpo " I / IV / V / 1 *. e 
hgorosamente a mesma estando esses acordes com ou sem, suas respectivas setimas. tipo "lmai7 / 
rVinaj7 / V7 / ImaiT" A evidente diferenca manrfesta-se em niveis de estilo e nao de sintaxe 

5 De taxionomia = classificagao sistematica "Para que uma configuracao possa ser descrita como 
urn acorde. e necessario defini-la a partir de urn stock taxonomico dos acordes, proposto por uma teoria 
harmonica" NATTIEZ op. crt p. 248 
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Tabefa 1 : "Acordes Basicos" - desjgnacao dos acordes. 
dcfiracao de snas estmturas intervalares e afragens conespondentes 



Acordes Basicos (designacao ) 


Estrutura 


Crfra 


Em Do 


1 


/\corae Kenerto Maior com oeuma Maior 


3M + 3m + 3M 


xmaj7 


Cmaj7 


2 


Acorde Perfeito Makx com Setima Menor 
(ou Dominante ) 


3M + 3m + 3m 


X7 


C7 


3 


Acorde Perfeito Menor com Setima Menor 


3rn + 3M + 3m 


xm7 


Cm/ 


4 


Acorde Menor com Setima Menor e Quinta 
Diminuta 

( ou "Meio Diminuto" ) 


3m + 3m + 3M 


xm70)5) ou 

x0 


Cm7(b5)ou 
C0 


5 


Acorde Diminuto 


3m + 3m*3m 


x° 


c° 






camente, como 


no Quadrc 


> 1. onde as 



acordes. Note-se tamb^m, no Quadro 2 . o 
percorrido por cada uma da 



de cada um dos cinco tipos de 



frlft" 1 demonstracao grafica da permutacao dos 



detcrca 



t) 



2) Mmm 



3) mMm 



4) mmM 



5) mmm 



Xmaj7 



X7 



Xm7 



Xm7(b6) 




MA7 










b7 




3* m 




b5 


3- m 


-b6 


b3 


3»m< 


-b3 


F 




-F 



Quadro 2 : demonstracao grafica do processo de aheracao cromatica descendente 
das notas que geram as diferencas Upologicas entre as cinco tetrades basicas 
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Este conjunto finrto de apenas cinco "Acordes BAsicos". possui a qualidade de se 
reduzir a uma pequena, unica e fixa tipoiogia de acordes que, atrav6s de processos de 
outra ordem 6 do fazer harmdnico, se torna de grandeza ilimitada. 

O aparente paradoxo manifesto entre a evktencia expiicita de um sem numero de 
acordes em uso na pratica musical e a presente coloca^o de que "s6 existem cinco 
acordes", se explica pelos processos de escritura 7 , deriva^o, ornamenta^o e 
elaborate 8 aplicados a esse numero tSo minimo de tipos de acordes. Esses "Acordes 
BAsicos" sAo apenas modelos que sintetizam toda a realiza^o diversrficada que se 
desdobra infinitamente na pratica musical. Essa redu^o drastica 6 uma tipoiogia 
fechada que objetiva permitir uma compreensdo macro da Harmonia e um domlnio 
racional deste oflcio musical. 

Quando se passa da abstragao teonca (= aqui, a representa^o teor6tica de um 
estoque de apenas cinco tetrades-tipo). para a manifestagao concrete (= o fato real de 
que na pratica musical, estflo em uso um numero sem fim de configurates acordais, 
que se diferem claramente destes cinco modelos basicos) 6 que a regra gramatical se 
efetiva. se valida e passa a importar ao fazer musical. Poderiamos estabelecer, a tttulo 
de explana^o vocabular comparativa. que: 



Quadro 3 : comparacao vocabular entre os "Acordes Bdsicos" e as configuracdes acordais em uso 



O conjunto finrto dos cinco 'Acordes 


O numero sem fim de configuracoes acordais 


Basicos' - entendido como modelo 


- entendido como manifestacSo em uso no fato 


conceptual teonco - 


musical - 


esta para a Harmonia enquanto 


esti para a Harmonia enquanto 


sistematizacao <- 


-> realizacao 


ootenctsi dade 


realidade 


permanente 


ocasional 


redundance 


informacao 


essencial 


ornamental 
acao 


com pete ncia 


aparencia 
desempenho 



6 Da ordem da "conducao de vozes". 

7 Estamos entendendo o termo "escntura" como aquele conjunto de procedimentos tec ni cos que se 
processam sobre as notas constrtutivas de um acorde (tais como a mudanca de posicao, a invers^o, o 
acrescimo de notas auxiJiares, o uso de dissonancias e ate mesmo a instrumentacao) 

8 Os termos"denvacao* e "elaboracao" aparecem aqui com seus signrficados lexico vulgar Assim, nao 
se confundem com eventuais signrficados que esses termos possam ter em algum outro jargao tecnico 
musical 
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Os "Acordes Basicos" s3o supra-indrviduais e gen^ricos, as formatacoes acordais 
existentes sflo individuais e dedicadas. Esse conjunto tipol6gico, por ser limitado, 
conservador e controteveJ, e necesstirio para a inteligibilidade e execu^o da Harmonia. 



A constitui9ao acordal manrfesta. se desvia da norma fixa, 6 ilimitada, inovadora 
e imponderSvel; assim, 6 fundamental para o estabelecimento e qualrfica^o da Arte. 
Essas cinco tetrades-tipo dizem resperto ao que existe de fixo e constante na construfflo 
dos acordes. 



As vari^veis de escritura 9 ("mudan9a de posifflo 10 ", "invers6es de acorde 11 " , 
u notas auxiliares 12 ", TensSes disponlvets 13 " e "instrumental© 14 ") dizem respeito ao 



9 Em ALDWELL, E e SCHACHTER. C Harmony and voice leading N Y Harcourt Brace Jovanovich 
College Publishers, 1994, p 59, os autores drferem entre "Estrutura" (onde se encarxa o papel que o 
conjunto de "Acordes Basicos" cumpre aqui) e Textura" (analogo ao aqui referido como papel da 
"escntura = procedimentos de conducao de vozes" - Voice Leading) 

10 Estamos nos refenndo ao processo pelo qual um untco acorde se configura em incontav&s forma tos 
(tambem chamado de disposicao". 'distribuicao* ou "abertura") onde, conquanto que a Fundamental 
n5o deixe de ser a nota mats grave do acorde, as demars notas podem aparecer em qualquer 
ordenacao Em HINDEMfTH. P Harmonia Tradtctonal Sao Paulo Vrtale 1949 p 2. o autor fala em 
"distribuicao das vozes", distingue entre "posicao cerrada" e "posicao aberta", e classrfica ainda a 
"posicao de oitava". "de quinta" e "de terca" a partir da "nota do soprano" (ou da nota mats aguda do 
acorde) 

11 Sobre a dimensao, importance e cntenos para uso da "Inversao" ver o toptco " inversion de Los 
Acordes Tnadas " em SC HOE N BERG Tratado de Armorua op cit p 55 Neste texto o autor aprofunda 
a tematica e em sua argumentacao, logo de saida, afirma que a Inversao " Es uno de esos mretenos 
que hacem que la vida sea digna de vrvirse" 

12 As Notas Auxiliares {Nota de Passagem, Bordadura. Apofatura. Antectpecao, Retardo Escapade, 
etc .) que nos tratados de Harmonia sao chamadas tambem de "Notas Estranhas ao Acorde", " Notas 
de Ornamentac5o'\ "Notas Acidentais". "Notas de Jogo Melodico". "Notas Melodicas Estranhas a 
Harmonia" e de "Notas de Figuracao Melodica" sao algumas das mais importantes trucagens tecntcas 
que possibilitam o desdobramento destes cinco acordes basicos em um ilimrtado niimero de texturas e 
ocorrencias musicais Ver 

• " Notas Estranhas ao Acorde " em HINDEMITH op crt p 40 

. " Retardo, Doble Retardo. etc "em SCHOENBERG, A Tratado de Armonia op crt p 396 

. " Antecipacao. Apoiectura; Passagem fnotas de) e Retardos " verbetes em CANDE, R A Musica: 

Linguagem e Estrutura Lisboa, Edicoes 70 Note-se que todos os verbetes apresentam listagens 

com exemplos do repertorio. 
. " Notas Melodicas Estranhas a Harmonia " em OCTAVIANO, J. Curso de An&Hse Harmonica . Rk> 

de Janeiro Ed Arthur Napoteao.1960 p 53 
. " Figuracao Melodica " em RIMSKY-KORSAKOV. N. Tratado Pratico de Armonia. B Aires R.cord. 

1946- p 94 

. " Metodic In harmonics" em DE LA MO NT, G Modem Harmontc Technique Volumes I New York: 
Kendor Music p. 50 

. " Notas Extranas a los Acordes " em ZAMACOIS, J Tratado de Armonia 3* volume Barcelona 

Labor,1945 p 110 
. " Nonharmonic Tones " em PISTON, op cit p.109 

13 Tensoes Disponiveis" = "Dissonancias" (O termo "Dtssonancia" e evrtado no atual jargao tecnico da 
musica popular, peias conotacoes que Ihe sao pejoratrvamente atribuidas, a valoracao das notas 
mudou murto e o termo 'Tensao DisponiveT e acerto com mais facilidade para tratar de sons absorvidos 
e assimilados e portanto cheios de qualidades totalmente "consonantes" na atual pratica harmonica) A 
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que existe de mbvel e momenta neo no uso dos mesmos. Essas qualidades varteveis da 
u condu9So de vozes" atuam sobre os acordes, sflo os procedimentos, possibilidades e 
estrategias que, segundo o conjuntural, aumentam o nivel de novidade e detonam as 
aparentes Iimita96es deste pequeno con junto de "Acordes B&stcos". 



O uso de um determinado estoque de acordes faz parte de um conjunto de 
caracteristicas que unem a produc^o musical drta "tonal" e, e um dos responsSveis pela 
fixacSo do convencionalismo que, por ser de uso comum entre os musicos, extrapola o 
pessoal e se torna linguagem. 



aplicacao de Tensdes na Harmonia e um bom exemplo da influencia que o secundano pode ter iobre 
o principal, demonstra a importance que a diversidade da superficie de uni sistema pode vir a ter no 
estabelecimento das unidad*? fixas e normatrvas de sua gramatica de fundo O gradual alcance de 
estat Jto de Tensao Disponivel. e portanto, de nota hberada para o uso. que os sons nao pertencentes 
ao acorde adquinram. se processou ao longo de um periodo assistematico. de pratica heterogenea e 
circunstancial, onde as notas auxiliares foram ganhando espaco, aumentaram de duracao, passaram a 
acontecer com maior frequence e ousadia nos tempos fortes, deixaram de ser preparadas e resoKndas 
e foram. inovadoramente. ficando no acorde Hoje. confirmando a previsao de Schoenberg de que "... o 
tempo cura todas as feridas, inclustve as mfUgidas petos acordes dissonantes' (SCHOENBERG. A. 
Func tones estructurales de la armonta Barcelona Labor. 1990 p 117). o uso das chamadas 
"Dissonances" esta normatizado e estabelecido os acordes ja pressupoe sua aparicao, e de tdo 
subentendidas. mesmo quando nao indicadas. as Tensdes sao utlizadas sem maiores restricoes do 
que aquelas impostas pela unidade do esblo. a coerencia do modismo. o cnterio tecnico e o gosto 
pessoal Como sugere La Rue "uma dissonancia e como um adjetivo descnOvo" ( LA RUE. J Analisis 
del esrito musical Barcelona Labor. 1989 p 48 ) a Tensao esta para a Funcao apenas como um 
complemento, um adicional que intensrfica e destaca. mas n3o altera ou modrfica, uma atribuic5o 
harm6nica ja definida. Como de fato. as abrangencias desta dissertacao nSo suportam um 
detalhamento desta questao nos limrtamos a indtcar no quadro abaixo nosso entendimento da 
aphcabihdade das tensdes sobre cada uma das categonas de acorde aqui classrficadas Assim, n5o 
pretendendo esgotar o assunto, podemos vislumbrar como o concerto de "tensao" amplia 
consideravelmente as conhguracoes possiveis para um mesmo acorde 







xmaj7 


maj7,6, 9, #11 ; #6 


x7 

Quando prepare Acorde Maxx 


7;9;13;#11 (=b5) 

a (em emprestwno da prepara 9*0 para Manor) 

b9.#9;b13,(= #5) 


x7 

Quando prepara Acorda Manor 


7 b9;«9,b13,(=#5). #11 (= b5) 


xm7 

Quando nao a o III grau do Mode 
Major 


7.9;11 ;6; 


xm7(b5] 


7 , 11 , b13 ; 9 (diatonka) ; 9 (nao diat6nica) 




QuartsWuer rtota(s) um torn acana das notas do acorde 



14 Esse termo e usado aqui em seu senbdo mais ampto e generico, pretende definir aqueles metos e 
recursos (mstrumentos) que fazem das ideias musicals uma realidade acustica possivel. A 
possibilidade de se particularizar e de se dedicar configuracoes instrumentais/vocais infinrtas e 
drferentes para um umco acorde, nao pode ser entendida como acrescimos de novos tipos de acordes 
ao conjunto minimo de acordes bastcos A natureza e atnbuicao do conjunto infinite das possibilidades 
de instrumentacao e distribuicao do acorde e de grandeza totalmente diversa da finalidade de uma 
tipologia gramatical minima Assim. por exemplo. as murtas posicoes possiveis para um Re Menor em 
um violao (ainda mais levando-se em conta o uso de inversoes, notas auxiliares e tensoes) nao podem 
ser confundidas como apancoes de novos acordes, sao configuracoes drferentes conseguidas pela 
aphcacao destes procedimentos tecnicos de escritura sobre a estrutura de um mesmo acorde 
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O uso dos recursos muteveis, factuais, opcionais, imponderawis e abertos da 
conaucao ae vozes , conierem ao aaao musical aqueias caraciensucas esteucas mais 
individualizadas e espectficas. E a pratica de trucagens de escntura que atribuem 
sotaque pessoal a obra e que, ao resvalar constantemente os limites da convencdo, 
acabam por contribuir para o desenvolvimento do sistema . 

No entanto, fiel a nossa hipotese de pesquisa, de que na Harmonia Tonal, e 
possrvef o estabelecimento de uma definigao, onde as relacoes de combinacao 
entre os acordes, sao normatizadas independentemente das questdes de 
conducao de vozes . apesar desta fundamental importancia do domink) da arte da 
conduccio de vozes", estamos experi menta ndo excluir esses recursos de escntura da 
presente definicSo te6rica, pois, acredrtamos que a "conducao de vozes" nao tern valor 
na logica sistemica da concatenacSo das funcGes harmdnicas. Aqui, acredrtamos que, 
uma sequ6ncia de acordes tipo " I / V / r graus, por exemplo, apresentara a mesma 
razao te6rica, contando ou nflo com a participacao de quaisquer desses recursos de 
escntura. 15 



15 O desempenho e atribuicao musical dos recursos de "conducao de vozes* sao da ordem do 
ornamental e nao do estrutural, do embelezamento e nao do estabeiecimento Sendo assim, as rapidas 
notas sobre esses topicos fmudanga de posicSo", "inversoes de acorde" , "notas auxiliares". "tensoes 
disponiveis' e "instrumentacao") aparecem aqui tao apenas para argumentar no favorecimento da 
posicao tebnca de que so existem cinco acordes para a Harmonia Vai dai que. os comentarios sao 
sinteticos, parciais e se restnngem aos aspectos essenciais desses assuntos que interessam 
diretamente a nossa argumentapao 
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O sistema harmonico 6 baseado na combtnaipao de unidades que, uma apos a 
outra, se sucedem linearmente. Essa 6 uma condi^o primeira porque a Harmonia 
acontece no tempo e, no decorrer do tempo, como se sabe, nfio importa o que se fa9a, 
as coisas s3o sempre subseqQentes. AI6m dessa condi^So, por assim dizer, 
"naturalmente imposta", para a Harmonia o compromisso com a linearidade 6 tamtem 
uma premissa cultural e estetica pois, fiel aquelas normas mora is e 6ticas que nos 
ensinam que um termo nfio pode aparecer ao mesmo tempo que um outro, os 
enunciados harmdnicos excluem toda e qualquer possibilidade de duas de suas 
unidades se manifestarem ao mesmo tempo. 

unidades Dasicas oo sistema narmonico sao cnamaaas ae runcoes 
Harm6nicas". Essas unidades, ou Fungtes, como pretendemos demonstrar ao longo 
deste texto. estao para a Harmonia como classes gramaticais, como tipos de categoria 
que se diferenciam segundo suas caracterlsticas particulars de sonortdade e de suas 
capacidades de expressSo no desenrolar do fato harm6nico. Na definite, atribuic^o, 
sistematizac^o e entendimento das apJica?6es destas Fun^es Harmdnicas, um criterio 
possivel. 6 o de uma organiza^o embasada na dualidade conceptual de 
m repouso/movimento m . Ou seja, 6 possivel uma normatiza^o tipolbgica fundamentada 
na rela^o manrfesta entre um par de unidades distintas que, ao mesmo tempo, s3o 
opositoras e complementares. Uma classifica^o dicot6mica onde, os dois p6los se 
correspondam e onde um nflo vale senSo pelo outro. 

A distin95o entre duas categorias funcionais fundamentais, situadas cada uma 
em um dos dois polos desta binariedade modelo, 6 uma possibilidade real e convidativa 
porque, tanto fenomenologicamente quanto cutturalmente, esse par 
"repouso/movimento" 6 entendido como uma relacSo que implica em transi$6es de um 
termo a outro sempre de maneira seqUencial, linear e subseqOente e que, 
inevitavelmente, se manifesta ao longo de um decurso de tempo. Incitada pelo principio 
da simplicidade, a tarefa de se enquadrar as muitas esp6cies de sonoridades e 
capacidades harmdnicas em um destes dois pblos, 6 uma soluciio confortevel e que tern 
se mostrado totalmente capaz de nos auxiliar no estabelecimento das Tunf6es 
Harmdnicas" e de nos oferecer criterios para seu uso. 
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A Teoria Funcional, para a qual "s6 existem tr6s classes de furies 
harmdnicas" 1 . entende que para o polo conceptual "repouso" a fun^o harm6nica 
correspondente 6 a da "Tonica" (T), termo de domlnio que implica na aus6ncia do 
"movimento". No outro extremo - em contradomtnio que implica no abandono de um 
estado de "repouso" - ap6s uma cukladosa e histbrica observar^o sobre as 
caracteristicas principais do "movimento", estabeleceu-se a subdivisSo em dois sub- 
movimentos. Um primeiro, de "afastamento do repouso", correspondente a fun^o 
harmonica de "Subdominante" (S) e um segundo, de "aproximeg&o do repouso" 2 , 
corresDondente a funcSo harm6nica de "Dominante" (D). 

WW I I WW^Wl PW Wl ■ IV U I Wl IWMW I IUI •■•VII I WM w w m^^^w I I II ■ Wl ■ »^ \ / • 

Quadro 4 Jiistracao demonstrativa das rclacocs de "domimo / contradomiruo" 
entre as fimcoes de "repouso" e "movimento" 



TMct 




A expressSo dram£tica do discurso da Harmon ia 6 decorrdncia do conflito entre 
esses termos. A Harmonia 6 um jogo de relates entre estas tr6s fun^es. Neste jogo, a 
convic93o de que as unidades individuals do sistema s6 tdm significado em virtude de 
suas rela96es mutuas, 6 primaria e principal. Partes de um todo notavelmente dindmico 
as fun^es harmdnicas sflo unidades que nflo t&m um papel substantial e apriorfstico, 
e sim um valor expressivo totalmente relational e contextual. Para a concep9So 
funcional o que comanda a a$3o 6 o "entre si" e nflo o "em si". O sentido harmdnico se 
estabelece gra9as a uma rela^o de diferengas comparadas onde, o significado de uma 
determinada classe funcional nSo 6 imanente, mas sim, resultante da oposir^So desta 

1 RIEMANN, H Bajo Crfrado. Barcelona Ed. Labor, 1927. p. 39. 

2 Os termos "afastamento" e "aproximagao" sao aqui ublizados segundo o proposto por 
KOELLREUTTER , H.J Harmonia Funcional Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1980. p.13. 
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classe &s qualidades caracteristicas daquelas outras. Funcionalmente, o que quer que 
percebamos. s6 o fazemos g rasas aos ntveis de contraste e das drferen^as 
estabelecidas. Essas tres funcoes harmonicas se combinam e se compensam 
mutuamente, cada quaf com seu conjunto caracteristico de sonondades possrveis 
desenvorve aquete papel conveniente e necessario, e por tanto tamb6m beta 3 , no 
decorrer do acontecimento musical. 

As relates entre essas funtpfies se manrfestam sempre em suces$6es de 
componentes que se encadeiam conseqUentemente. SSo relac6es que se fundamentam 
em processes narrativos de causa/eferto; de preparafSoVresolurpSo; de 
tensSo/relaxamento e de tantos outros possrveis pares de concertos onde os termos 
mutuamente se implicam e onde, cada fun^flo particular possua qualidades prbprias, 
caracteristicas e nitidamente distintas da outra, antecedente ou subseqOente. fun9fio 
oposrtora complementar. 

Entendendo as funnies de Subdominante e de Dominante como subdivis6es 
internas da categoria "movimento", propomos a seguir um quadro comparative) que 
pretende resumir as concept es meta-musicais mais comuns que se t6m das fun^des 
narmonicas. oao concenos esteucos, aajenvos, aretos, quaitaaaes, etogios, laeias e 
aesensoes que sinxenzam uma coie^ao oe signmcaaos atriDuioos a trama runctonai ao 
longo destes anos de histona harm6nica, e que podem nos ajudar a IkJar com essas tr§s 



FuncGes de Movimento 


Funfflo de Repouso 


SUBDOMINANTE 


DOMINANTE 


T6NICA 


afastamento do repouso 


apfoximacao do repouso 


• estanca ou atrai movimento 


• implies em aproxirnacao 
do repouso (D) ou 


implica em repouso (T) 


• implica em conclusdo 

ou em inicio de movimento 


em repouso (T) 






etomento de distincao: 


eJemento de contraste 


elemento de repelicao 


oposica"o as qualidades de 


oposicao as qualidades de 


ausencia de novas 


T e as qualidades de D 


T e as qualidades de S 


qualidades 


. "Vai" 


"Volta" 


"fica" 


intcia attvtdade 


final iza ativtdade 


tnatrvidade 


desigualdade 


. drferenca 


igualdade 


. instabilidade 


tensdo 


• esraDiitoaoe 


. descntrva 


. evolut/va 


estatica 


■ incerteza 


conflrto 


reconcihacao 





3 Essa correlacSo entre "conveniencia" e "beleza" funda-se no pensamento Socratjco^ segundo o qual 
"e belo o conveniente" SOCRATES apud ZAMACOIS, J Terms de Estetsca y de Historia de la Musfca 

Barcelona: Labor, 1975. p. 5. 
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• GXplOf3C30 
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• prepara 


resotve 


papel ornamental 


• element o de acao 


• unidade estrutural 
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Como vimos, as func^es sflo as unidades distintas do sistema harm6nico, sflo 
emitidas sucessivamente, nflo sflo concomitantes e nflo sflo simuttflneas; sflo 
seqOenciais e, por isso, so podemos escutar uma func,3o de cada vez, linearmente. 
Essas sucessfles lineares de unidades harmonicas sflo denominadas aaui de 

** OrwviM #» bbJb^bI A I f ■ ■ » m_A_ mtijt A A «- ■*•>•!•> aa«aiaa*> J nf > faIaaaaa linAArAi- c a » i* aa 'i in^^ir 

rrognassoes narrrtonicas . ms mais concisas aas reiacoes nneares enue as run^oes 
oe i onica, o u Doom i na me e uominanie sao cnamaaas ae rrogressoBS narrnonicas 
Basicas'. Sflo tipos primflrios de combinacflo entre as tr6s classes funcionais que atuam 
como modelos sintflticos que alimentam todo o sistema harmdnico. As murtas 
possibtlidades de sequdncias de acordes sflo denvadas das tres seguintes 
u Progressdes Harmonicas Basicas" : 



Ouadro6: as tres Progressdes Harmonicas Basic as " 



a) 
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D T 


b) 
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c) 


T 


S 


T 



4 0 concerto de 'Progressdes Harmonicas' tern aqui sent»do analogo ao de "processo cadencial", ou 
seja, de "conducOo de uma sucess&o de acordes' . proposto por ZAMACOIS, J Tratado de Haimonia 
op crt 1° volume p 128 Outro referencial teonco para o emprego do termo 'Progressdes Harmonicas" e 
o concerto de "Decurso Tonal " defintdo como uma "sequencia de funcoes dispostas no espago tonal ", 
ou de "trajetoria toner proposto por SCHURMANN, E F. A Musk* como Unguagem Sao Paulo: 
Brasiliense, 1990. p. 136 
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onde: 

a) A progressSo T S D T, sugere um piano retbrico discursivo do tipo 
"repouso - movimento ( ■ afastamento do repouso + aproximagSo do 
repouso} - repouso "", 6 um giro complete petes trGs func^es e compara-se 
a um episbdio dramatico com come^ mek> e fim. 

b) Em T D T a func3o de "movimonto'' fi ca somentc a cargo da Dominant©. 
cjEmTS T, esse efeito contrastivo 6 atribuido a Subdominante. 

Cada um desses tr6s tipos de combinacao das funcoes harm6nicas trabalha 
como uma unidade aut6noma e por mais smtetico que seja, qualquer um deles 6 capaz 
de fazer sentido sozinho dentro do sistema. Esses Ms formatos de progressdo sflo as 
mais simples rclacoos harmonicas existentes na tonalidade, sflo os resumes mlnimos do 
sistema, sflo aquelas menores articulates functonais capazes de estabelecer a 
tonalidade Atrav^s da seaUdncia combinacflo reDeticflo e variacflo destas oequenas 
uniaaaes e que seajoes rormais mats longas (as irases, sentengas, penooos, i&mas, 
inirodug&es, codas, movimentos , etc...) se estabelecem E o concerto de "Progressflo" 5 
que nos permrte entender uma obra musical como uma grand© sucessflo linear 
composta por varias pequenas unidades de sucessflo linear. A capacidade que esse 
numero tflo reduzido _de apenas trds "Progressdes Harmonicas Bastcas tern de 
gerar um tflo variado e distinto universo de ma nrf estates musicais se deve aos fatores 
a seguir comentados. 

2.2.1 . a drferen$a especifica entre os termos fun^o" e "acorde" 

E precise notar claramente que, para o presente sistema expositivo, o tormo 
"func&o" n&o se confunde com o terrno "acorde *. Nflo s5o termos sindnimos, nflo se 
equivalem e sob todos os aspectos sao coisas muito diferentes. A fun^flo estfl para o 
sistema harmOnico como uma categona que congrega aqueles acordes que por suas 
caracteristicas constrtutivas e exDressivas se filiam a esta ou aaueia determinada classe 
funcional. O acorde 6 uma mamfestacao de uma classe funcional, 6 apenas uma 



5 Anatogo ao concerto de "Stntagma' em SAUSSURE, F Curso de linguistics geraJ Sao Paulo: Curtrix 
/ USP, 1969 p. 142 As relacoes sintagmaticas basetam-se no ca rater linear do signo linguistico, na 
"que exclui a possibilidade de (se) pronunciar do is elementos ao mesmo tempo" A lingua e formada de 
elementos que se sucedem um apos outro linearmente, isto e, na "na cadeia da fala" Essa relacao 
linear e sequencial, Saussure chama de "sintagma" . 
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escala^o dentre algumas das possibilidades existentes nesta esp^cie de banco de 
reserva harmdnico que 6 a funcSo. 6 

Neste sentkk), entendemos aqui que, os termos T. S e D nflo sfio apenas 
simbolos graficos equivalentes aos I IV e V graus. NSo podem tamtam ser entendidos 
apenas como uma outra maneira de se grafar os acordes de C, F, e G em Do Maior. N3o 
s3o apenas nomes novos para os bons e velhos algahsmos romanos e n3o significam a 
mesma coisa que uma letra de ctfra de acordes. Os signos T, S e D representam tr§s 
classes funcionais onde o I grau 6 apenas o mais importante representante da classe 
paradigm^tica de T; o IV urn representante da classe da S e, o V, uma das 
oossibilidades de D 

As fun$6es sflo Ms classes gramatjcais distintas, cada uma reune em torno de si 
aquele conjunto de graus. ou aquele grupo de acordes que. por suas caracteristicas 
estruturais. qualidades funcionais e conven?6es est6toco-curturais. se filiam a uma 
destas tr6s unicas classes 7 . 

Esse procedimento de atribui^o de v^rios e distintos graus (= acordes) a uma 
unica e determinada funcSo, 6 uma possibilidade de equivaldncia ao nlvel do sintdtico e 
nSo necessariamente ao nlvel do semdntico 8 . Estes drferentes nlveis de equivatencia 

6 A funcao e uma categona abstrata. o acorde e uma escolha concreta A funcao e da ordem do 
"acontecimento", o acorde e um tipo de "coisa" A funcao caractenza-se pelas qualidades do "Vir a ser", 
o acorde por suas particularidades de "ser" A funcao e expenmentada e vrvenciada como um "evento" 
ao longo de um tempo e nao como uma "enbdade" pre-estabeleoda como o e o acorde A ideia de 
funcao depende da contraposicao dmamica de modos de M mobilidade M a eslados de "imobilidade", 
imphca em mudancas, ewge reacao, e caractenza-se por atuar em processos de corrtinuidade 

7 A ideia de como a simplicidade deste entendimento e ehciente, pode hear mais clara com o auxiho de 
uma analogia - apenas para fins de argumentacao ilustratrva - entre o sistema funcional harmdnico e o 
sistema predicative da linguagem A classe dos Verbos, por exemplo, contem murtos verbos. no 
entanto, enquanto categona sintabca, nao se confunde com um verbo especifico, da mesma maneira 
que as classes funcionais T, S e D nao se confundem com 1, IV" e V pois, alem desses, poderao estar 
representadas por outros graus 
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bm 


bVTI7 


bn7 


i 












etc. 



"Cas»Two de Afcreu em "Fragmento" 



8 Ou seja, se por um lado (ao nivel do gramabcal) a frase "O mundo e uma mentira" e identica a 
'Zezinho subiu na caixa", por outro (ao nivel do senbdo, ao nivel do signrftcado das frases) os 
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entre os distintos acordes de uma mesma classe funcional s3o potencialidades 
primarias do sistema harm6nico, estto disponrveis j£ no momento da concep^o de 
uma ideia musical e sao escolhidos e atribuidos na fase da composicSo segundo 
crit6rios esteticos, estillsticos, de 6poca, de inten^o e de escolha pessoal 9 . 



2.2.2. Meios de Prepara?3o 10 



Outros im porta ntes recursos tecnicos que perm Item um alto grau de elabora$ao e 
uma grande margem de varia^o destas trSs "Progre$s6e$ Harm6ntcas Basicas". sflo 
aqueles recursos de prepara^o, liga^o e conexSo que servem de aproxima$ao aos 
acordes principals 11 . 

Exemplo 2 demonstracao do uso de "Meios de Preparo^do " conectando as funcdes T, S e D 
T -> S -> D T S T 

I C I A7 | Dm I D7 I C/G 1 G7 1C F 1 C 1 

lmaj7 (V7/Ilm7) Ilm7 (V7/V7) } \ V7 lmaj7 lVraaj7 Imaj7 



z.z.o. iransierencia runctonai aos upx>s ae rrogress&o narmontca 



As "Progressdes HarmGnicas BAstcas" atuam como padr<5es transferiveis, ou 
como tipos moldciveis. Funcionam como modelos relacionais de combina^es de duas 
ou mais classes funcionais que podem se manrfestar sobre vanos pontos do sistema. 
SSo formatos estabelecidos, "cliches", que possuem a capacidade de passar de um eixo 



enunciados sao nibdamente diferentes. De modo similar, para a Harmonia, o VI grau pode ser atribuido 
a T tanto quanto um 1 Essa equrvalencia ao nivel da classe funcional, nao quer dizer no entanto. 
que o VI resurtara sempre no mesmo bpo de expressao estebca que o I, e vice-versa 

9 As tecnicas de "Substrtuicao" e de "Rearmonizacao" - termos que vez por outra sao informalmente 
utilizados para designar estes processos de atnbuicao de diferentes graus as classes funcionais - a 
rigor sao outras coisas. e devem ser precisamente entendidas Subentendem uma ja preexistente 
escotha de grau que agora sera "substrtuido", ou uma harmonizacao em uso que agora sera 
"rearmonizada" Sao ideias pfopicias e tipicas do arranjo, da re-lerlura, da adaptacao e da recriacao, 
que podem aparecer tambem nas reexposicdes, recaprtulacoes desenvorvimentos e codas das 
composicoes onginais Mas que demon stram tambem, a grande capacidade que uma unica funcao tern 
de se fazer representar por diferentes graus 

10 Os "Meios de Preparacao" serao tratados em unidades especificas Aparecem aqui apenas 
enquanto argumentos que p roc u ram demonstrar como um numero tSo reduzvdo de "Progressoes 
Harmonicas Basicas" se transforma em infinitas possibilidades de manifestacoes musicais. 

11 Ainda em analogia, poderiamos dizer entao que. da mesma forma que em um verso do tipo "O meu 
herdi e um mogo preguigoso" (AZEVEDO, A. in Toema do Frade" apud TAVARES, H. Teoria Uteraha . 
Belo Horizonte. Ed Itatiaia Ltda, 1989. p. 69) a estrutura basica de "sujerto/ predicado" pode aparecer 
rec head a por classes gramaticats auxiliares, as "Progressoes Harmonicas Basicas" tambem podem 
aparecer enriquecidas por recursos semelhantes Esses procedimentos sao disponiveis e podem gerar 
inumeras interpolacoes, elaboracoes e vanacoes sobre as cadencias basicas, como nesse Exemplo 2 . 
do tipo O meu belo e bondoso heroi e um moco dengoso. alegre e preou/coso . 
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de referenda para outro sem mudar suas relates internas, sem no entanto, chegar a 
estabelecer de fato uma outra tonalidade (= modula^o). O Exemplo 3 demonstra esse 
princlpio de transferSncia funcional do tipo de u Progress&o Harmdnica": 

. em a) na tonalidade principal de D6 Maior, uma mesma articulac^o cadencial se 
transfere do eixo de referSncia da T (compassos 1 a 4) para o eixo de referenda da D 
(compassos 5 a 8). Na primeira metade a progressSo TSDf esta em fun9ao da 
regiao da T (acorde de C); na segunda metade o mesmo tipo de progressSo agora 
acontece tendo como referenda a D (acorde de G) que 6 aqui, a regiao harmonica 
destacada dentro da tonalidade principal. 

. em b) o mesmo se da em relafSo a S tendo o n grau (acorde de Dm) como eixo de 
referenda" . 



Exempt 3 ilustracao do pnncipio da transferenoa ftmcwnaJ do tipo de Progressao Harmonica 
a) transference funcional do centro tonal de Do Motor para a regiao de sua Dominante ■ V grau 
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12 Note nos dots casos desse exemplo o uso da Tensao (ou dissonancia acrescentada) enquanto 
recurso de destaque e intensrhcacao da qualidade funcional atnbuida ao acorde A funcSo T 
caracteriza-se por nao receber Tensao alguma, a S acrescenta-se a 6. e a D a 7 Essas distincoes sao 
tmportantes porque todos os acordes aqui envolvtdos sao perfeitos e maiores, portanto tdenticos. E= o 
uso das tensdes que contnbui para drferencia-los Essa drferenciacao se faz necessana se entendemos 
que aqui, alguns acordes podem possuir dupla interpretacao funcional- em a) o C e o I (T) de 06 Maior 
e o IV (S) de Sol Maior - a diferenciacao funcional se intensifica pelo acrescimo da sexta sobre o C 
quando ele assume a funcao de S (ver a nota 13). O G e o V (D) de Do Maior e o I (T) de Sol Maior - a 
aferenciacao funcional se intensifica pela ausencia da 7" sobre o G quando ele assume 
temporariamente a funcao de T Note-se ainda que, algo semelhante se da em relacao ao caso de b). 

13 O IV6 e o conhecido de "accord de la sorte ajontee de RameaW que e defimdo pelo proprio autor 
como "urn acorde dissonante formado pelo acrescimo de uma sexta ao acorde perferto" ( RAMEAU, 
op cit p 64) Essa sexta. coloquialmente chamada de 'sexta de Rameau', e uma tensao acrescentada 
que iguala a sonondade do IV grau (que, com o acrescimo da sexta, fica com as notas "Fa-La-Oo-Re" 
em Do Maior e "Fa-Lab-Do-Re" em Do menor) ao II grau (que com setima - acorde que Rameau op 
cit p. 39, ja admite e incorpora - fica "Re-Fa-La-Do" em Do Maior e '•Re-Fa-Lab-Do" em Do Menor) e 
que, desde 1722, conceptualmente estabelece a equrvalencia funcional entre os IV e n graus, am bos 
igualmente eficientes enquanto acordes de Subdominante Esta sexta incorporou-se ao sistema de tal 
modo que "podese constderar a sexta e tao caracten'sttca para a Subdominante quanto a setima para a 
Dominante" - ver BRISOLLA. C M Prmcipios de harmorUa funcional SP: Novas Metas.1979. p 55 
Entao, podemos dizer que, quando se deseja subhnhar em urn acorde, seu papel de Subdominante, 
acrescenta-se a sexta de Rameau. E justamente por isso que, neste exemplo, todos os acordes que 
desempenham o papel de Subdominante aparecem com a sexta acrescentada 
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b) transference Juncionai do centro tonal de Do Motor para a regido de sua Subdominante =11 grau 
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Esse 6 urn expediente fundamental do sistema harm6nico, urn artificio 
muttiplicador que expande esses tres tipos de "Progressdes Harmonicas Basics s para 
inconttveis srtua?6es musicals. Dependendo do eixo de refer A ncia adotado uma mesma 
articula^o cadencial se transforma em urn novo, expressivo e surpreendente 
acontecimento musical. 

As "Progr&ss&GS Harmonicas Bssicas s3o assim, combina<p6es de classes 
funcionais que, por sua vez, se com porta m tamb6m como untdades funcionais. Sflo 

reiacionam com as aemais uniaaaes narmonicas e que vanam ae sononaaae e ae 
efeito expressivo musical sogundo o eixo de referenda adotado. 

2.2.4. outras varidvets 

Recapitulando, at6 aqui temos que, do ponto de vista estritamente harmonico, 
esta moaesia npoiogia ae apenas ues rormaxos ae rrogressoes narmonicas nasicas 
se multiplies em inumeras outras manifestaf6es cadenciais porque 

. primeiro, cada funtpSo est2 sendo entendida como um conjunto 
composto por distintos graus ou acordes disponlveis, e nflo, como 
um aeierminaoo grau, ou um acorae especmco, 

. segundo, porque interligando estas tr A s fun96es que compoem as 
"Progressdes Harmonicas Etesicas", podem aparecer Vcirios 
recheios", varios recursos auxiliares de ligapao e conexSo, que 
transformam estes tipos cadenciais basicos em pilares de 
sustenta^o para elaboradas seqltencias de acordes, e ainda; 
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. terceiro, pela capacidade que cada tipo cadencial tern de se 
comportar como urn "clichS" disponivel para uso em qualquer regiSo 
ou eixo de referenda interna de uma mesma tonalidade. 

No entanto, ocorre ainda que: o estabefecimento do efeito musical de uma 
"Progress&o Harmdnica " extrspola o £mbito do estntamente harmCnico. A "ProgressSo 
Harmonica" e um fendmeno que envolve igualmente todos os outros parSmetros do 
sistema tonal: envorve a diversidade caracteristica da condu^o de vozes ( mudanfa de 
posi9ao, disposi^o, inversflo,...); envolve as sonoridades tlpicas do uso das tensfles 
(nonas; d6cimas primeiras; d^cimas terceiras...); envorve as figura^es da rltmica; a 
construtpSo dos contornos melodicos, a ornamenta^o advinda do uso das notas 
auxiliares; os tipos caracteristicos de articulafdo; a capacidade expressiva dos matizes 
dindmicos; o timbre de orquestra^o e/ou de instrumental; enflm... 

A grande combinatona de toda esta diverslficada somatoria de parfimetros entra 
tamtam no jogo quando da concretizafao do acontecimento de uma "Progress&o 
Harmdnica". Este quarto fator 6 decisivo; 6 a grande variavel que permrte que estas 
unicas trds f6rmulas de progressSo soando sempre de maneira diferente, se repitam o 
tempo todo. 
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3. CAMPO HARM 6 N I C O DIATONICO - MODO MAIOR 



A construes o de acordes sobre cada urn dos graus da escaia diatdnica, atrav6s 
da sistemdtica da superpos»?ao de tertas, 6 o procedimento gerador do primeiro e mais 
ba.sico repertbrio de acordes da tonalidade. Esse repertbrio, aqui denominado de 
"Campo Harm6nico Diatonico' , 6 urn tipo de banco de reserva de acordes do sistema 
harmbnico. E urn vocabuiario, urn conjunto de unidades acordais que podem aparecer e 
efetivar a tonalidade em um acontecimento musical. E um estoque que dispbe os 
acordes e permite opQSo de escolha; 6 uma membria que armazena toda uma paleta de 
sonoridades de acordes disponlveis para o uso. 

O 'Campo Harmonico Diatonico" sera dito 'Maior quando a escaia adotada 
como base para a sua construes o for uma escaia diatbnica maior. Na tonalidade maior, o 
"Campo Harmbnico Diatbnico" estabelece-se atravbs da constru^o de tbtrades sobre 
cada um dos graus de uma escaia diatbnica maior. 

Exemplo 4 : Campo Hamidiuco Diatonic*) na Tonalidade de Do Maior 

til i i ' 1 ' T ■ 

Cmaj7 Dm 7 Em 7 Fmaj 7 G 7 Cm 7 Bm 7 ^) 

Imaj7 1lm7 Illm7 .Vmaj7 V7 V1m7 Vllm7(b5) 

O conjunto de acordes diatdnicos disponlveis para uso numa tonalidade maior 
configura-se da seguinte maneira; 

Tabela2 : Tipologia das tetrades do Campo Harmonico Diatomco na Tonalidade Maior 



Campo Harmbnico Diatbnico - Modo M aior 
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3.1 . classificaf^o funcional do Campo Harmbnico Diatbnico - Modo Maior 



uaaa um aesies seie acoraes aiaronicos ao moao maior, receue uma aesiinayao 
espeeffica para uma daquelas trbs unicas classes funcionais de Tbnica, Subdominante 
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ou Dominante. O estado atual da pratica e da sistematiza^o da Harmonia em uso na 
musica popular, permrte sugerir uma normatizacSo bastante simples e eficiente nesta 
classrficac^o funcional dos acordes do 'Campo Harmdntco Diatdnico do Modo Ma/or" 1 . 



Tabela 3: classificacao funcional dos acordes do Campo Harmoraco Diatdnico do modo Maior 



Funcoes 


Graus 


caracterizacSo funcional 


TONICA 


lm47; VIm7; III«7 


Ausencia da quarta nota da escala 
(note Fa em Do Maior) 


SUBDOMINANTE 


!\m^7; IIm7 


Presenca da quarta nota da escala (note 
Fa em Do Maior) e ausencia da setima 
nota da escala {nota Si em Do Maior) 


DOMINANTE 


V7; VIIm7(b5) 


Presencas da quarta nota da escala 
(note Fa em Do Maior) e da setima nota 
da escala (note SiemDd Maior) 



1 A economia de simbolos gran cos para a designacao das classes funcionais foi um criterio importante 
para o estabelecimento deste modelo de classificaca'o funcional reduzido a tres unicos sinais de 
cifragem para as fu nodes, exposto na Tabela 3 Mas o principal e que aqui, procura-se nao embaralhar 
o nivel da organizacdo teottca da Harmonia com os niveis de sua manifestaceo concreta A presenca 
dos murtos termos. sinais grificos e tpos de crfras nos tratados, Irvros e manuais sobre a Harmonia 
Funcional, code se explicar frente a duas considers coes pnncipais 

a) primeiro pela evidente 'confusao* de procedimentos vanaveis de escnta (questoes de 
conducao de vozes posicao. inversao, dobramento, acrescimo de dissonancias, etc ) para com o 
concerto de classes sistemicas (as Funcoes Harmonicas) As potenciahdades murhplas da escrrtura 
musical nao alteram a signrficacao funcional Por exemplo um acorde de V7 grau continuara sendo 
Dominante independente de suas murtas configuracdes possiveis - se aparece mveriido, com terca no 
soprano, com dissonancias acrescentadas, sem a fundamental, a 4 ou a 5 vozes, enfim - nao importa: 
um unico sinal conceptual "D" I he e sunciente enquanto defimdor de sua Funcao na estrutura 
harmonica E inufal a tentativa de se nomear cada uma das possiveis e imaginaveis configuracdes de 
um unico acorde A histona mostra que elas sao posrbvamente incontrolaveis e potencialmente infinitas 
Ja as Funcoes nao, pois sao unidades sintaticas srmples. s3o concertos abstratos racionais 
extremamente singulares, controlaveis e normatizaveis (Para exemplo desta "confusSo" entre 
'estrutura" e "escntura' ver KOELLREUTTER.op crt Em sua interpretacSo do ideano funcional o autor 
propde um complexo sistema de termos O autor e nel e semelhante as demais formulacdes funcionais, 
mas drferente o bastante para ahmentar ainda mais a prolrferacao das nomenclatures Ao longo das 
paginas 58 e 59 propde uma tabela de funcoes com 38 simbolos grafico-funcionais Somente para a 
funcao "Dominante", Koellreutter propde 14 vanacdes graficas de cifra Essa drversidade seguramente 
se fundamenta na necessidade que o autor ve de criar um signo funcional novo para algumas das 
"escrituras" de V7 grau configuradas para a Funcao D J 

D; segunoo peia corresponaencia univoca ae uma ciasse runcionai para caaa unico acorae 
Este habito, presente na teoria da Harmonia, e com pa ravel a tentativa impensavel de se estabelecer, 
por exemplo, uma nova categona gramaocal para cada "adjeuvo" que aparecer Com esse exemplo em 
mente, poderiamos dizer que, o que acontece com a Harmonia e analogo ao que acontece com a 
Lingua A ciasse gramatical do "adjetrvo" estoca uma quantidade de adjetrvos possiveis, assim como. a 
ciasse de "Subdominante" estoca uma quantidade de acordes que poderao assumir esta Funcao 
Reforca-se aqui entao. aquela postura teonca antenormente exposta de que. a Funcao nao se restringe 
a um unico acorde, a Funcao e um conjunto de acordes que podem aparecer em uma mesma situacao- 
E uma categona que reune aquetes graus que podem ser utjlizados em um mesmo contexto 
harmdnico. Neste senrjdo - de "categona" ou "ciasse funcional' - um unico termo de cifra e suficiente 
para deixar as coisas totalmente claras [Para conhecer um representante deste habito de se 
estabelecer uma cifra funcional para cada acorde que aparece. ver SCHOENBERG, A. Funciones 
Estructurafes de La Armorua op crt p 40 Onde o autor propde quarenta e tres sinais graficos de 
cifra funcional somente para sua ' Tabua de Reqioes na Tonalidade Maior" A mesma distancia historica 
que nos permrte avaliar esta fundamental contribuicao de Schoenberg a teoria funcional, nos permrte 
tambem uma visao sistemica muito mais sintetica e uma proposicao metodologica incrfvelmente mais 
enxuta de apenas tres crfras funcionaisj. 
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As raz<5es explicativas desta categoriza^o funcional dos graus do "Campo 
Harmdnico Diatdnico do Modo Maior", justificam-se frente a dois argumentos 
principals 2 : 

a1) noambitoda T6nica : 

. as t6trades do Imaj7 e mm7 graus, mantem entre si t[6s notas em comum -> a 
ter$a, a quinta e a s^tima do Imaj7 ,s3io respectivamente a Fundamental, a ter?a e 
a quinta do mm7. 

. as tetrades do Imaj7 e VIm7 graus, mant6m entre si Ws notas em comum -> a 
Fundamental, a ter9a e a quinta do Imaj7, sSo respectivamente a ter?a, a quinta e 
a s6tima do VIm7. 3 

a2) no dmbrto da Subdominante : 

. as tetrades do 0m7 e IVmaj7 graus, mantem entre si Ms notas em comum -> a 
ter9a, a quinta e a s^tima do IIm7 s3o respectivamente a Fundamental, a ter9a e a 
quinta do IVmaj7. 

a3) no ambito da Dominante : 

. as tetrades do V7 e VHm7(b5) graus, mant6m entre si fr6s notas em comum -> 
a ter9a, a quinta e a s6tima do V7, sflo respectivamente a Fundamental, a ter9a e 
a quinta diminuta do \Hm7(b5). 

b) segundo suas relac&es de vizinhanca de terca . porque: as rela9<3es entre os graus 
atribuidos para cada categoria funcional. se manifestam sempre em vizinhan9as de ter9a 
entre si 4 . Assim: 



2 E tmportante desta car no entanto que, o estabelecimento de convene lona I ismos sintatico-semanticos 
desta ordem de grandeza sao, antes de tudo. resultados de processos cutturais extremamente 
complexos Assim, por mais que os argumentos logico-explicatrvos forjados pelas teonas da Harmonia 
sejam convincentes, interessantes e uteis na explicacao desta materia, seria uma ingenuidade histonca 
o nao admrbr apnonsticamente, que esta hierarquia funcional dos graus da escala, tern ongem pnmetra 
em urn acordo tecnico e estetico que se estabeleceu ao longo da historia da pratica de musica 
harmonica A classrficacao funcional dos acordes do campo harmdnico diatdnico e uma conquista 
cultural, se estabeleceu no uso, possui uma etimologia totalmente empirica, vrvenciada e 
expenmentada E resultado - hoje normatizado e metodotogicamente elaborado - de uma intuicao e 
fazer coletivos, exercitados pelos musicos ao longo dos murtos anos de pratica tonal 

3 Note-se que, entre o nim7 e o Vlm7 manrfesta-se a coincidence de apenas duas notas em comum 

4 Note-se que o exposto aqui n3o drfere murto da razao funcional proposta em BRISOLLA, op crt p 62, 
onde se le na "Segunda Lei Tonal" que "Todos acordes da estrutura harmonica sao relacionados 
aquela Tonica. Subdominante e Dominante da qual sao vizmhos de terca" O que drfere a presente 
sistematizacao tebrica daquela proposta por Bnsolla e que aqui, sintebza-se as categonas de T, Tr, Ta; 
S, Sr, Sa e D, Dr, Da" em apenas T. S, D com seus respectivos graus correspondentes (O que da na 
mesma por nao ser uma drferenca conceitual e sim, apenas de convengao da nomenclatura) Ja em 
relacao a conceituacao funcional dos \1\ e 111 graus da escala Maior, tanto essi proposicao de Brisoila 
quanta a proposicao de KOELLREUTTER, op crt p.26 - drfere radicalmente do aqui colocado 

Sobrr o MI grau para os autores. "os acordes' em Koellreutter e 'as triades" em Bnsolla, 
"relatives e anti-reiatwos sao sempre consonantes, urn acorde (ou triade) diminuto ou aumentado nao 
pode ser relatrvo nem anti reiatrvo Assim a Dominante anti-relativa em Do Maior nao e S/-Re-Fa. mas 
sim Si-Re-FaiT " Nesta optica, nosso VHm7(b5) - que e urn acorde menor com setima menor e a quinta 
diminuta, nota Fa natural , porta n to "acorde nao perferto". pois se mantem fiel ao diatonismo de Do 
Maior - fica excluido do sistema desses autores No presente texto, o VIim7(b5) nao e "perfeito" nem e 
paralelo as demats vizinhancas de terca observadas mas e o acorde que se encontra no uso (Basta 
expenmentar a sonohdade de urn acorde de "Bm" na tonalidade de Do Maior para demonstrar a reacao 
perceptiva curtural e lemperada" de nosso gosto pelo a imperferto" acorde de VIIm7(b5) ou ainda, se 
dispor a procurar uma unica manrfestacao comprovada de urn Vllm7 em uso no repertono de tonalidade 
Maior). 
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b1) no ambito da Tonica : 

. o VIm7 se encontra uma terya menor abaixo do Imaj7 e; o mm?, se encontra 
uma ter9a maior acima do Imaj7. 
b2) no ambito da Subdominante: 

. o Ilm7 se encontra uma terca menor abaixo do IVmaj7. 
b3) no fimbito da Dominante : 

. o VDm7(b5) se encontra uma terya menor abaixo do V7. 



Quadro 7 : demonstra$ao grafica da comcidencia das notas conslitutivas c das rclacoes dc vizinharicas dc terca 

i tonahdade dc Do Major 5 
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ial - modo Maior 



A coluna da "caracteriza^o funcional" aponta, na Tabela 3 . para uma dire93o 

bastante aberta e abrangente na interpreta93o funcional do material diat6nico. A rigor, 

quer dizer o seguinte: 

. qualquer agrupamento acordal de notas diatdnicas, ou diat6nicamente 
relacionadas, que n&o tenha a quarta nota da escala 6 de fun^o T6nica ; 



SobreoHIgrau : a atnbuicao feita pelos autores, de valor funcional de "Dominante relatrva" ao III 
grau, drfere totalmente da ideia que aqui se tern de que, o IIIm7 e urn acorde que se relaciona ao ambito 
da Tonica e nao ao da Dominante Pois aqui, acredrta-se que a triade sobre esse grau, nao possui o 
mesmo tipo de valor e expressao funcional da categona onde se encontram o V7 e o VIIm7(b5). Que 
sao graus que se caractenzam pela presenca do intervalo de "tritono", que n5o se da sobre o IIlm7, pots 
este grau nao admrte a quarta nota diatonica (nota *Fa" sobre um Em7 em Do Maior) 

Os sistemas propostos por Brisolla e Koellreutter, sao de fato, bastante mais simetncos e geometncos 
do que o aqui normabzado que, por sua vez, e um arrazoado sobre o sistema que acredrta que, por 
mais que pareca, a Harmonia nao e ciencia , nem e exafa e nao e pecfetta A Harmonia e arte/artificial, 
e convencional e cultural 

5 Note-se que, entre o IVmaj7 e o VIm7 tambem se da a coincidence de tres notas Esse fato justifica a 
posicao de vanos teoncos e de vanas praticas harmonicas _com os quais estamos de acordo_ de 
atnbuir ao Vim 7 tambem uma eventual Funcao de Subdominante Em bora o mesmo aconteca entre as 
notas do IIlm7 e as do V7, como ja foi drto, nao atribuimos valor de Dominante ao IIIm7, pela sua 
condicao de acorde menor e pela ausencia da nota "Fa" que, em relacao a nota "Si", garantiria a 
presenca do tritono, intervalo definidor e caracteristico do papel de Dominante 
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relacionadas, que tenha a quarta nota da escala 6 de funt^o 
Subdominante e; 

. qualquer agrupamento acordal de notas diat6nicas, ou diatonicamente 
relacionadas, que possua as quarta e $6tima notas da escala 6 de fun^o 
Dominante . 

tssa interpreta9ao ao aiatontsmo interessa aqui pois, transcenae a costumeira 
normatiza93o funcional exclusivamente dedicada aos graus, e consegue alcan9ar e 
atribuir valor funcional para as notas da trlade, da tetrade, chegando ate a uma 
atribuicjao de valor funcional as chamadas notas de tensSo disponiveis. Nesta 6tica, se 
em D6 Maior, observarmos os graus atribuldos as Fun^es, mais suas notas reais e 
mais ainda, suas relates para com as respectivas notas de tensSo. podemos entrever 
como esse raciocinio, uma funcionalidade global que trata de "todas" as notas (nem 
sempre diatonicas) dos acordes diatdnicos pertencentes a cada fun^o especlfica. Essa 
generalizacSo convida ao estabelecimento de uma, por assim dizer, area de 
abrangencia funcional, ou seja: o conjunto funcional total resuttante da somatbna das 
noiQS oa znaoe t sen ma t aemais Tensoes oisponi veis . 



Tabda 4: demonstracao das areas de abrangencia funcional de T, S e D na tonahdade de Do Maior 



FUNQOES 


GRAUS 


TrTF 


ADE 


TENS6ES DISPONlVElS 


> 


F. 1 3 


5 


7 


6 1 b9 


9 


#9 | 11 


#11 b5 


#5 I b13 I 13 




RIAD 






Notas 
de 

abrangencia 
de 

T 

auseroa do 
FA 


im..r 


do 


mi 


sol 


si 


la 




re 






fi 
# 




sol 
n 






IIIm7 


mi 


sol 


SI 


re 


do 

n 






fa 
# 


la 












Vta7 


Id 


do 


mi 


sol 

ou 

SO) 

# 


fa 
# 




si 




re 


















Notas 
de 

abrangencia 
de 

s 

presence do 
FA 


IIm7 


re 


fa 


la 


d6 


si 




mi 




sol 












IVmaJ7 


fa 


la 


do 


mi 


re 




sol 






si 










Notas 
de 

abrangencia 

deD 

presence do 
FAedoSI 


V7 


sol 


si 


re 


fa 




la 
b 


la 


la 
ff 




d6 
# 


re 
b 


re 
# 


mi 
b 


mi 


VU0 


si 


re 


fa 


la 






do 




mi 








sol 





Tercara Unidade Campo Harmdnico Diatoiuco - Modo Maior 

3.3. asetecaodoacorde 



35 



A paror oesse levantamento aos acoraes ao oampo narmonico uiatonico ao 
modo Maior e, de sua devida classificafao funcional, se faz necessario ainda uma 
discussflo sobre a ac3o da escolha: sobre a razSo de op$ao por urn unico acorde, visto 
que, as muitas unidades deste conjunto, nSo podem aparecer todas ao mesmo tempo. 
Neste ponto, o sistema harmdnico mostra claramente dois de seus principals e 
inseparaveis niveis de articulate 6 : 

. a Combinacao das Fun96es . 6 o nlvel que trata das maneiras como as 
classes de T, S e D se sucedem, se alinham e estabelecem as seqGancias 
harmonicas. E o nlvel da cadeia horizontal, onde uma categoria funcional 
segue ou precede uma outra. Aqui, os termos mutuamente se implicam. 
Nesta combina^So. o valor expressivo de uma Fun9ao 6 atribuido pela 
oposi^So contrastiva a outra Fun9ao que Ihe 6 antecedente ou 
conseatiente Aaui imoorta a beleza da contiaQidade o zelo pela 
vizinhan9a adjacente e o exerclcio das relates com o pr6ximo; 6 o nlvel 
do processo cadencial onde as frases, periodos, partes e se?6es formais 
s s ^^^^ I ^^^^ m 

. a Sele9ao de urn Acorde : 6 o nivel que trata da op9ao por urn acorde 
especlfico. Da escolha daquele grau que de fato representara uma Fun93o 
na situa9ao concreta do acontecimento musical. E o nlvel do estoque 
vertical, onde urn acorde escolhido exclui o outro. Aqui, se urn termo esta 
presente os outros estao ausentes. Nesta sele9ao, o valor expressivo de 
urn Acorde 6 atribuido pela oposi9do distintiva aos outros acordes 
ausentes. Aqui importa a drferen9a na similaridade, a varia9ao na 
semelhan9a e o exerclcio da desigualdade entre sin6nimos; 6 o nlvel do 
destaque de um grau, dentre os varios graus potencialmente disponiveis, 
para ocupar uma classe funcional. 



6 Uma referenda para o estabelecimento destes dois niveis de articulacao fundamenta-se na oposicao 
dicotomica entre "Sintagma" (correspondente aqui ao nivel da combinacao das funpoes) e "Paradtgma" 
(correspondente aqui ao nivel da selecao do acorde) formulada pelo Itnguista frances Saussure, F 
(1857/1913) O Quadro 8 , demonstrative das relacdes entre estes dois erxos de articulacao do sistema, 
baseia-se em SAUSSURE apud CARVALHO, C. "Para Compreender Saussure" Rio de Janeiro, Ed. 
Rio 1984 p. 112 
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Ouadro8 ihistracao demonstram-a das relacoes entre 
os ruveis da "Combinaeao de Fur^oes" e da SeUgao de urn Acorde" 
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Vortical 

nivel da sele^ao de urn acorde 

coniunto de acordes dispontveis no Campo Harmonico Diatonico | 



O "nivel da combina^So de furies" 6 onde as "Progressdes Harmonicas" 
acontecem. O conjunto de acordes, advindos do estabelecimento do Campo HarmGnico 
Diatdnico, nSo altera aquelas possibilidades de combinac^ao entre as classes funcionais. 
Assim, a I6gica discursiva das relates entre as de T6nica, Subdominante e Dominante 
se mant6m a mesma. O Campo Harm6nico Diatdnico adiciona riqueza de sonoridades e 
de expressao ao vocabulario harm6nico, mas nao acrescenta nenhuma classe funcional 
nova. O "nivel da sele^o de urn acorde" 6 menos normatizavel, 6 mais circunstancial, 
bastante variavel e totalmente relativo. Depende dos proposrtos estruturais e 
formais(introdu9ao, exposi^So, transic^o, coda...); depende de considerac^es de estilo 
de cpoca, de lugar e de autor e depende muito tamtem, do gosto pessoal. No Exemplo 
5 demonstramos a potencialidade de op$6es de escolha de um acorde para cada uma 
das fun96es envolvidas numa progressSo tipo S T D T , conforme o esquematizado pelo 
Quadro 8 : 

Exemplo 5 : demonstracao das opcoes de escolha funcional 
den tie os acordes do Campo Harmonico Diatomco do Modo Maior 

-U IT ID IT ... I 

Opcoes entre nm7 Imaj7 V7 Imaj7 

IVmaj7 IUm7 VIIm7(b5) fflm7 

VIm7 VIm7 

A expertencia de uma execucao sistematica das posslveis combina?6es de 
acordes dal decorrentes, pode ilustrar melhor essa capacidade de diversidade de 
intenctfes e objetivos que a atribuic^o de diferentes graus confere a uma mesma 
seqttencia de Fun$6es. 
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Na tonalidade Menor, o Campo Harmdnico Diatonico estabelece-se atrav6s da 
construes o de tetrad es sobre cada um dos graus das escalas "monor natural", "menor 
harmonica" e "menor melodica" O material harmdnico diat6nico do Menor 6 assim. o 
resuttante da soma dos acordes proveniences destas tr&s escalas pois, em uma 

t^n~\\',s4**A^, MnnAr _________ —— — — — — — tA»riW/\r — J, -I— J — _ J— _ _ _ Jj-Ufii^Ar 

tonaiiaaae Menor, aparecem concomrtantemente tetraaes aavmaas aas notas aiatonicas 
especmcas ao menor natural tierce menor e seuma menorj, uo menor narrrtonico 
(se>tima maior = sensivel) e do menor melodico (sexta maior 1 ). 

Exemplo 6 Campo Harmoruco Diatonico na Tonahdade de Do Menor 



Menor Natural 



Monor Harm&nico 



Menor MoloOco 
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Fm 7 
IVm7 
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G 7 
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Cm* 



Dm 7 
Ilm7 



Am**> 
Vlm7(b5) 



#maj 7 
bVllmaj7 



O conjunto de acordes da tonalidade Menor configura-se da seguinte maneira: 

Menor 



Campc Harnomco Diatonico ■ Mode Menor 



1 



Escala Menor Natural 
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blllmaj7 


IV»7 
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bVImaJ7 


bVII7 
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Acorde Menor 


Acorde Menor 


Acorde Maior 
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2 - Escal 


a Menor 


Harmdnica 


I-(MA7) 




bUImaJ7(#5) 




V7 




vi r 


com r Maior 




Acorde Maior 
com r Maior e 5* 




com I" Menor 




Acorde 
Dvrnuto 


mMM 















1 Destacamos a sexta maior como a principal caracterizacao da escala menor melodica, posto que a 
alteracao sobre a set ma nota desta escala ja caracteriza o matenal harmdnico da escala menor 
harmonica 
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3 - Escala Menor Melodica 



I mo 


IIm7 




IV? 




Vlm7(b5) 




Acorde Menor 
com 6° maior 


Acorde 




com r Menor 
e5° Dmnula 


Acorde Maior 
com7°Ma>or 










MmM 



4.1 Restri96es especlficas 



a) Escala Menor Natural: 

. Sobre o Vm7 - no dmbito especlfico e restnto da Harmonia Tonal, o acorde de 
"Vm7" nSo 6 entendido e nem tSo pouco empregado como Dominante. Por 
vezes este grau aparece com a designa9flo de "Acorde de Dominante Menor", 
o que com rigor, padece de sentido para o contexto da tonalidade, onde urn V 
grau, para poder assumir o papel de Dominante, deve ser necessariamente um 
acorde perfeito maior e com setima menor (o que sugere o emprego deste 
termo em contextos nSo tonais e sim, "modais"). Com esse entendimento, no 
presente sistema exposrtivo da Harmonia Tonal, a possibilidade deste acorde 
de "Vm7" assumir a funyflo "P" fica exclulda? 

b) Escala Menor Melddica: 

. Sobre o llm7 - pela presen9a da quinta justa (nota natural" na tonalidade 
de Do Menor) o uso deste acorde fica restnto £s situa96es onde a condurpflo 
melddica, e/ou a condu?ao de vozes internas, exigem a presen$a da sexta 
maior caracterizante da escala menor melbdica (attera^o que evita o intervalo 
melbdico de segunda aumentada entre a sexta e a s6tima nota da escala 
menor harmGnica). Porque entendemos a eventual apa^So deste acorde 
como uma decorrGncia de escrrtura, no modo Menor. o "Hm7". enquanto 
acorde em si, fica excluldo do Campo Harm6nico . Sua apari?ao se dara se/e 
quando uma exig6ncia melbdica e/ou de condu?ao de vozes a tornar 
necess^ria. 

. Sobre o VIm7(b5) - Na tonalidade de D6 Menor, entendemos esta tetrade de 
"La natural+D6+Mib+Sol", como uma configura95o acordal especial do Tm6", 
onde o "l_a natural" 6 a sexta, o "Do" a fundamental, o "Mib" a ter9a e o "Sol" a 
quinta de Cm6. Assim, o "VIm7(b5r fica excluido do Campo Harm6nico Menor 
enquanto acorde em si, pois sua apari95o 6 eventual, e da ordem da escritura 
e n3o da estrutura do sistema. 

. Sobre o b\ Umai7 - O "bVUmaj7" 6 um acorde que respeita a alter^ao da 
sexta nota da escala Menor Melddica (nota "La natural" em D6 Menor) e 
desconsklera a attera93o sobre a setima nota desta mesma escala (nota "SI 
natural" que se mantem como "Si bemof em D6 Menor) reafirmando a 
importancia caracienzaaora aa sexta aiteraaa aa escala menor melodica em 
detrimento da altera93o sobre a setima, que j£ foi privilegiada na escala menor 
harmonica. O uso deste acorde requer um cuidado especial para com a 



- Na Tonalidade de Do Menor, interpretamos o grupo notas "Sol+Sib+Re+Fa" como uma configuracao 
acordal especial do "ImT" (onde o "Sol" e a quinta, o "Sib" e a setima, o "Re' e a nona e o "Fa" 6 a 
decima pnmeira de Cm7). 
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sonoridade tlpica da s6tima maior (nota u l_a natural" em Do Menor). N3o o 
exclulmos do sistema, por6m alertamos que seu empreqo deve ser cauteloso e 
sempre comparado ao bVH7 3 . No entanto, anaiogo £ restri9ao feita ao "IIm7", 
a apari9ao da nota La natural pode se dar por exig6ncia melbdica e/ou de 
conducSo de vozes, dai que a op?So por urn "bVIImaj7 w podera se impor. 
Quando nflo, a escolha por urn desses dois acordes de s6timo grau (entre 
bVIImaj7 ou bVII7) deverS ser uma cuidadosa op95o de propriedade estetica, 
estilistica e de gosto pessoal 4 . 

do modo Menor 



O I grau do modo menor pode aparecer caracterizado para cada urn dos 
ambientes de sonoridade especrficos das escalas menor natural - que o configura como 
um u lmV; menor harmonica - que o configura como M Im(Maj7)" e, menor melbdica - 
que o configura como "Intf" 5 . A opfflo por uma destas sonoridades e/ou a aparic^o 
seqUencial destas configurates acordais 6 da ordem ornamental e nflo estrutural, pois 
em todos os formatos, o papel funcional do I grau do modo menor sera o mesmo 6 . 

FxL-mpK. " i'.ii.icIciiA^K's espocitica-s ao 1 gnu do DWdO menor 

a) Menor b) Menor Haimomca c)Menor Natural d) Menor Mclodica 



m 



r 



Cm Crn^i 7 ) Cm 7 Cm 6 



3 Onde a sexta menor da escala menor natural (nota "La bemol" em Do Menor) se apresenla como uma 
nota diatdnica e de aplicac3o mais compativel com sua tonalidade 

* Adiantamos ainda que, a pertmencta do "bVHniaJT', ganha importance e perde essa restncao 
cautelar aqui colocada, quando acorde de Emprestimo Modal, ou seja: quando o "bVIImaJT, como um 
acorde advindo do modo Menor, aparece liberado para uso no modo Maior. 

5 "Im6" , o chamado "acorde de Corcovado" (primeiro acorde da cancao de Tom Jobim que imortalizou 
essa opcao de sonondade para acorde menor) na giria coloquial dos musicos da norte 

6 O uso sequencial destas diferentes sonoridades de I grau gera uma das mais reincidentes e 
constantes progressdes ti picas, ou "cliches", em uso sobre os acordes menores na musica popular = 
Cm / Cm(MA7) / Cm7 / Cm6 
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4.3. o "bllmaj7" do modo menor - acorde de Sexta Napolitana 

Recebe o nome de acorde de Sexta Napolitana aquefe acorde maior, com 
fundamental sobre o segundo grau da escala menor atterado urn semitom para baixo; 
dal o termo de cifra "bllmaj7". Na tonalidade de D6 Menor. por exemplo, o "Acorde de 
Sexta Napolitana', ou " bllmaj7, 6 o acorde de R6 bemol maior com s^tima maior. Esse 
movimemo cromauco aescenaenie expanoe o aiaiontsmo e aaiciona ao oampo 
Harmdnico Menor _at6 aqui limrtado a somatbria dos acordes provenientes das escalas 
menor natural, harm6nica e mel6dica_ mais um grau de escala: uma outra fundamental 
de II grau que nflo se encontra em nenhuma destas escalas. O "Acorde de Sexta 
Napolitana" $ um acorde novo que. por ser tflo antigo, tradicional e experimentado como 
a pr6pria tonalidade Menor, 6 totalmente capaz de proporcionar novas sonondades e de 
adicionar um outro matiz harm6nico a tonalidade. 

O termo "Napolitana" 6 explicado por Koellreutter' como um apelido "devido ao 
emprego freqOente deste acorde pela escola napolitana de bpera. no s6culo XVII 
(Alessandro Scarlatti)". J* Alain 8 usa a cifragem "blT e atribui aos italianos o uso dessa 
alcunha "Napolitana". Em seu rastreamento da hist6ria da Harmonia, La Motte 8 indica 
como "inventor/autor" deste acorde o musico rtaliano Giacomo Carissimi (1605/1674) e 
data sua primeira apari^o em 1645 no oratorio "Jefte", "um acorde estranho para a 
opera napolitana, denominado por esse motivo de acorde de sexta napolitana". Menos 
preocupado com as raz6es de origem de uma tradicSo firmemente estabelecida e que 
atravessa quatro s^culos de emprego deste acorde. Piston 10 simplesmente sintetiza e 
afirma que "o fato 6 que este nome tern aceitaq&o universar. 

7 KOELLREUTTER op crt p 33 

8 ALAIN, O Que-sais- je? I harmonie Pans Presses Universrtaires de France.1965 p 36 Esse autor 
propoe amda (ver o exemplo 27 do autor) uma drferenciacao entre "cadence NAPOLITAINE complete 
(ou) indirecte" ( na tonalidade menor = bll -> V -> I ) e "cadence NAPOLITAINE Phygienue (ou) directe" ( 
na tonalidade menor = bll -> I ) , 

9 LA MOTTE. D. op.cit p 80 Esse autor, sempre cuidadoso em demon strar as razoes retoncas, 
dramaticas, esblisticas e expressrvas responsaveis pelo aparecimento historic© dos procedimentos 
harmonicos, escreve que: "O juiz israelrta Jefte havia prometido, antes da batalha, que, se a ganhasse, 
sacrrficaria ao Senhor o primeiro que Ihe saisse ao encontro ao chegar em casa No momento em que, 
ao regressar para casa, e sua unica filha a phmeira que Ihe sai ao encontro, aparece no oratorio Jefte 
(que ate este ponto se limrtava a um sobrio curso narratrvo) pela pnmeira vez, por certo, densamente 
acumulada, uma formacao harmonica ate entao ate entao economizada uma subdominante no modo 
menor com uma sexta menor no lugar da quinta, em sua origem. uma sexta menor como retardo da 
quinta ." 

10 PISTON, W op crt p. 400 
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Por sua vez, as explicates para o emprego do termo "Sexta" respeitam, 
principalmente, duas I6gicas de argumenta^o: 

a) n qrau em primeira inversao : aqui, este 6 urn acorde de n grau que aparece em 
primeira inversao (em D6 Menor notas: fa - lab- r6b) dai o termo "sexta" que, no 
sistema de notagSo do baixo cifrado significa primeira inversao, pois indica que 
entre a nota que esta no baixo (nota fa) e a fundamental do acorde (nota reb) 
existe a distancia de urn intervalo de sexta. Argumenta-se que, como acorde de n 
grau, a Fun^o deste acorde 6 de Subdominante, portanto. urn acorde que 
antecede a Dominante. Sendo assim, o intervalo de trltono, originalmente 
existente no acorde de D grau da escala menor natural (entre as notas r6 e 14b), 
tipicamente urn intervalo da fun$3o Dominante, deve ser evitado e substituldo 
pela quinta justa do acorde perfeito maior sobre o bfl grau 11 . 

b) IV grau com sexta "napolrtana" acrescentada : aqui, este 6 urn acorde de IV 
grau (Fa menor em D6 menor) que, como tal. 6 uma Subdominante. O habito de 
se acrescentar uma sexta sobre o IV grau, intensificando e caracterizando o papel 
da Subdominante 6 usual e normatizado desde Rameau 12 . O acr6scimo de uma 
6* menor sobre este acorde menor (nota r6b acrescentada ao acorde de Fa 
Menor) unica sexta menor sobre acorde menor dentro do sistema tonal, justifica 
um apeiiao especial, aai o termo sexta napoiitana , IJ 

Essas duas explicates sflo justificaveis e totalmente aceitas por uma pratica 
musical onde, as diferensas de sonoridade entre estes n ou IV' graus nflo chegam a 
importar do ponto de vista funcional pois, por um grau ou por outro, o que de fato 
realmente conta, 6 que este 6 mais um acorde de Subdominante disponivel para o uso 

Fiel a postura te6rica onde uma unica classe funcional 6 entendida como um 
estoque de alguns acordes funcionalmente similares, como um conjunto composto de 
graus igualmente disponlveis para o desempenho de um mesmo papel na trama 



11 Para exemplo deste tipo de interpretacao tebnca ver " Trasnformaciones del Segundo Grado (II)" em 
SCHOENBERG, A Functones esiructuraies de la armonta op cit p 53. 

como ja o comentamos no Exemplo 3 

13 Para exemplo deste tipo de interpretacao teorica ver BRISOLLA, op.crt pgs. 83 e 84 Ver ainda 
MICHELS,U. Atlas da music* Madrid: Alianza Editorial, 1989 pgs. 98 e 99 
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harm6nica, Zamacois 14 afirma que estes "acordes que se podem construir sobre o n 
grau aDaixaao ae um semixom sao acoraes imporxantissirTios (poisj aesempennam a 
fung&o de Subdominante com a mesma for$a tonal (...) com que os fazem os acordes 
correspondentes ao n grau natural". O autor emprega o termo "II grado rebajado"; 
prefere nSo usar o termo "Napolitana" pois, seu ver, "a maioria dos te6ricos trata deste 
acorde exclusivamente em 1" inversao (que 6 a denominada "sexta napolitana") como se 
seu estado fundamental e sua 2 a inversao nSo existissem" 15 . 



lico Diat6nico - Modo Menor 



destaques sobre as especrficidades do Menor, podemos por fim, 
na Tabela 6 o conjunto total de acordes em uso nessa tonalidade. Ja a 
Tabela 7 estabelece a classificacao funcional deste conjunto. 



em uso no modo Menor 



Im7 
Im(MA7) 
Im6 



bllmaj7 
IIm7(b5) 



blllmaj7 
blllmaj7(#5) 



IVm7 
IV7 



V7 



bVImaj7 



bVII7 
bVHmaj7 
VII° 



Tabela 7 classificacao runcional dos acordes do Campo Harmonico Dialdnico do modo Menor 



Funcoes 



TONICA 



lm7; Im(maJ7); I mo. 
HllBBd7; blllmaJ7(#S) 



Ausencia da sexta menor da escala 
(nota Lab em Do Menor) 



SUBDOMINANTE 



IIm7(b5); bI!maJ7; 
IVm7; IV7; 



Presenca da sexta nota da escala 
(nota Lab ou La natural 
em Do Menor) 



bVII7; bVHwaJ7 



DOMINANTE 



V7; VIT 



Presencas da quarta nota da escala 
{nota FaemDd Menor) e 
da setima nota da escala 
(nota Si natural em Do Menor) 



14 ZAMACOIS Tratado de Armonia 2* volume op crt p 168 Por traz desta polemica sobre o termo, o 
tratadista demonstra claramente que, a classrficacao hpologica de um acorde nao pode estar a merce 
de um procedimento de escnta como a inversao e, denuncia ainda, o erro de interpretacao causado 
pelo habrto de se misturar as questoes de conducao de vozes na atnbutc5o e classificac^o das classes 
funcionais Se o nome "sexta napolitana" esta ligado tao somente a uma determinada inversao do 
acorde, sera necessano inventar outros nomes para o mesmo acorde quando este nao aparecer 
mvertido, ou em alguma outra inversao? Afirmando que a inversao nao altera o signrficado harmonico 
gramatical do acorde, Zamacois se coloca, mais uma vez, como um dos teoricos fundantes do 
pensamento funcional. 

15 O jargao da musica popular, evrtando polemicas sobre as ongens e ideologias da nomenclature, 
prefere chamar este acorde simplesmente de "bDmajr. Seu uso amplia o diatonismo do modo Menor, 
criando uma nova opcao de sonoridade para a Subdominante desse modo. Para alem desta 
importancia histonca e estilistica. de um procedimento tipico e datado do modo Menor, o bllmaj? ganha 
tambem pertinencia e contemporaneidade por seu uso no modo Maior (enquanto acorde de 
Emprestimo Modal) onde se toma um express rvo recurso de terminacao plagal, uma eficiente regiao 
harmonica e uma opcao de rearmonizacao da Subdominante enquanto meio de preparacao 
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As raz6es desta categortza9ao funcional dos graus do "Campo Harm6nico 
Diat6nico do Modo Menor". justificam-se frente aos mesmos dois argumentos principals 
que justificam a caracteriza$ao funcional do Modo Maior. Ou seja: 

a) pels coincitencia de suas notas constitutivas, porque: 

a1) no ambito da TSnica : 

. as tetrades de Im7 e blllmaj7, mant6m entre si tr6s notas em comum > a ter9a, 
a quinta e a s6tima do Im7, sao respectivamente a Fundamental, a ter9a e a 
quinta do bmmaj7. 

. as tetrades de Im<maj7) e bmmaj7(#5), mant6m entre si tr6s notas em comum 
►a ter9a, a quinta e a s6tima maior do Im7(maj7), sflo respectivamente a 
Fundamental, a ter$a e a quinta aumentada do blllmaj7(#5). 

a2) no ambito da Subdominante : 

. as tetrades de IIm7(b5) - e/ou do bllmaj7 - e rVm7, mantem entre si tr6s notas 

em comum -> a ter9a, a quinta e a s6tima do Um7(b5) - e/ou do b0maj7 -, sSo 

respectivamente a Fundamental, a ter9a e a quinta do IVm7. 
. as t6trades de IVm7 e bVImaj7. mant6m entre si Ms notas em comum -> a 

te^a, a quinta e a s^tima do IVm7, s3o respectivamente a Fundamental, a 

ter9a e a quinta do bVImaj7. 
. as tetrades de nm7(b5) e bVD7, mantem entre si tr6s notas em comum -> a 

Fundamental, a quinta e a s^tima do Um7(b5) . sSo respectivamente a te^a, a 

quinta e a s^tima do bVII7. 
. as tetrades de IIm7(b5) - e/ou do bOmaj7 - e IV7, mant6m entre si duas notas 

em comum -> a ter9a, e a s^tima do Om7(b5) - e/ou do bllmaj7 - , sSo 

respectivamente a Fundamental e a quinta do IV7. 
. as tetrades de Om7(b5) - e/ou do bllmaj7 - e b\1maj7, mant6m entre si duas 

notas em comum a quinta e a s6tima do Um7(b5) - e/ou do bllmaj7 - . s3o 

respectivamente a Fundamental e a ter9a do bVImaj7. 
. as tetrades de Om7(b5) e bVHmaj7, mant6m entre si duas notas em comum -> 

a Fundamental e a ter9a do Hm7(b5) . sao respectivamente a ter9a e a quinta 

do b\Hmaj7. 

a3) no ambito da Dominante : 

. as t6trades de V7 e \ n°, mant6m entre si tr6s notas em comum -> a ter9a, a 
quinta e a s6tima do V7, sao respectivamente a Fundamental, a ter9a e a 
quinta do vn°. 



b) segundo suas relacdes de vizinhanca de tenpa . porque: 

b1) no ambito da T6nica : 

. o bfflmaj7 - e/ou o bmmaj7(#5) - se encontram uma ter9a menor acima do Im7 - 
e/ou do Im7(maj7) e/ou ainda do Im6. 
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b2) no ambito da Subdominante : 

. o IVm7- e/ou o I\'7 - se encontram uma ter9a menor acima do IIm7(b5) e - e/ou 

ter9a maior acima do bllmaj7. 
. o b\U7- e/ou o b\Hmaj7 - se encontram uma ter9a maior abaixo do IIm7(b5) e - 

e/ou tertpa menor abaixo do bllmaj7. 
. o bVImaj7 se encontra uma ter9a menor acima do IYm7 - e/ou IV7. 

b3) no ambito da Dominante : 

. o vn° se encontra uma ter9a maior acima do V7. 



Ouadro9 demonstra$ao grafica da coincidence das noias constituQvas e 
das relates de vizmhanca de terca entie as tetrades da tonalidade de Do Menor 
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4.5. area de abranqfencia funcional - modo Menor 



Anaiogo ao estabelecido para a area de abrangSncia funcional do Modo Maior 16 , 
a coluna da "caracteriza^o funcional" da Tabela 8. sugere que, em D6 Menor: 

. qualquer agrupamento acordal de notas diat6nicas, ou diatGnicamente 
relacionadas, que nfio tenha a nota "La bemoP 6 de fun9§o T6nica : 

. qualquer agrupamento acordal de notas diat6nicas, ou diat6nicamente 
relacionadas, que tenha a nota "La bemol" 6 de fun93o Subdominante : 

. qualquer agrupamento acordal de notas diaWnicas, ou diaWnicamente 
relacionadas, que possua concomitantemente as notas "Fa" e U SI natural" 6 
de fun93o Dominante . 



Ver o item 3 2 e/ou a Tabeia 4 
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T abelaS demonstrate das areas de abrangencia runcional de T, S e D na tonahdade de Do Menor 
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* A nota Sol e a fundamental ombda do B* que portanto esta sendo rterpretado a qui como um acorde de G com 7" e 9" 
sem fundamental Ver adante o «em Acorde Dmnuto como Domnante 



4.6. a Seleyao do Acorde 



Ariciloao ao estabelecido Dara a selecfio do acorde no modo Maior no ExemDlo 8 
a potenciaiiaaae ae op^oes ae escoina de um acorde para cada uma das 
fun^es envolvidas numa progressflo tipo S T DT : 



Excmplo 8 : demonstraclo das opedes dc escoLha funcional 
dentre os acordes do Campo Harmonico Diatonico do modo Menor 



■is LI LP It 

Opc6esentre: IIm7(b5) Im7 V7 Lm7 

bDmaj7 Im(maj7) VH° Im(maj7) 

IVm7 Im6 lm6 

IV7 bmmaj7 bmmaj7 

bVImaj7 bmmaj7(#5) bmmaj7(#5) 

bVH7 

bVIlmaj7 
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Essa quinta unidade trata de algumas progresses de acordes que se destacam 
n i3 n t o c^t^^cjonss t^sp^^E-CioiS 1 ^^^^r sg^cj usc^ tip^ic^^. ^^^^^ r^^curs^^s 'G^uo- > p^^^r* ^^^u c^tolj tDc^^ioo^ 
de complexidade tecnica, por sua gSnese hist6rica e pelo seu nfvel de diatonismo, 
freqQentemente aparecem associados, tanto na teoria quanto na pratica. aos acordes do 
Campo Harm6nico DiatOnico Maior e/ou Menor. Sflo eles, o acorde cadencial de 
"Dominante Quarta e Sexta"; a "Cadencia Plagal" e a "Cadencia Frigia". 

Usamos a expressfio "procedimentos cadencial" e/ou "acorde cadencial" porque 
trata-se do estudo de acordes que se manrfestam sempre em progresses seqQenciais 
de duas ou tr6s unidades; sSo acordes que, necessariamente, pr6-estipulam seu acorde 
antecedente e/ou o seu subseqOente. 

qualificados de "tradicionais" e "antigos"; a tal ponto que, comumente nSo aparecem 
mais nos oscritos e estudos da disciplina. Schoenberg 1 afirma que "As cad&ncias 
plagais e frigia sflo s6 um meio de expressfio estillstica e carecem de imports ncia 
estrutural". 

No entanto, para o presente sistema expositivo, sflo tbpicos importantes e 
necess^rios pois servirSo enquanto pressupostos histbricos e t6cnicos na interpreta9flo 
de trucagens harmdnicas que eslao em uso e que, segundo a presente visflo te6rica, 
s3o desdobramentos e atualiza^es destes mesmos recursos harm6nicos 



1 SCHOENBERG Funciones estructurales de la armonia op cit p 35 
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5.1 . o acorde cadencial de Dominante Quarta e Sexta 
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O acorde de "Dominante Quarta e Sexta" e um recurso de Harmonia que funde o 
concerto de acorde com o concerto de processo cadencial. Por urn lado, 6 urn acorde de 
fato, e urn conjunto de notas simultaneas com terras superpostas e devidamente 
posicionado. No entanto, por outro, sua inevitevel demanda de continuidade (pois 
sempre implica em mais urn ou dois movimentos harm6nicos subseqUentes) demonstra 
que este artificio 6 claramente urn tipo de Cadfincia. 2 

Pode-se dizer que este acorde cadencial 6 uma conduta de condu93o de vozes 
que ao longo uso, se transformou em um tipo especlfico de cad&ncia. Segundo 
Schoenberg, "o tflo conhecido efeito deste acorde possibilrta (...) emprega-lo 
estereotipadamente (e sua) aparifdo provoca a expectativa de uma sucessflo prevista"' 
Essa possibilidade de uso estereotipado com certeza fez deste acorde um dos mais 
antigos, mais eficientes e mais queridos "clichds" da histbria da musica. 

run9ao esiruturai aeste acorae cadencial e notaaamente conciusiva, seu uso 
aparece sempre nos finais das frases, perlodos e se^aes. No entanto, se n3o restam 
duvidas de que, na pratica, este "clich6" pode terminar qualquer coisa, sua srtua9ao 
teorica, no que tange ao estabelecimento de sua classe funcional, 6 bastante 
desconforttvel. Segundo as diferentes posi96es tedricas 4 recebe interpreta96es de: 

a) Fun93o de T6nica - A estrutura interna do acorde, suas notas constitutes, 
indica claramente que este 6 um acorde de I grau, portanto, um acorde que 
devera. se encaixar perfertamente na categoria de Tdnica. Esse 6 o ponto de vista 



2 Tanto mais, porque quando essa configuracao acordal (um I grau com 5* no baixo) aparece fora 
desse contexto cadencial, o acorde deixa de ser entendido como uma "Dominante Quarta e Sexta", e 
apenas interpretado como uma 2* inversao do I grau Nesse caso (entendido como um acorde 
ornamental subsidiario a escnla) deixa de ter perbnencia funcional 

3 SCHOENBERG Tratado de Armonia op. cit p164 

4 Sobre as diferentes posicoes teoncas em relacao a este acorde, comparar por exemplo 
BRISOLLA op cit p 47. 

HINDEMITH. op.cit. p.50. 
KOELLREUTTER op cit p.19 
PISTON, op cit pgs 169 a 183 

RIMSKY-KORSAKOV, N Tratado pratico de Armonia B Aires Ricord, 1946 pgs 38 e 39 
SCHOENBERG Tratado de Armonia op cit pgs 162 a 164 
ZAMACOIS Tratado de Armonia 1° volume op cit pgs 98 a 109 
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dos chamados tratados de Harmonia Tradicional: uma visSo te6rica onde o 
controle rigoroso das notas do acorde 6 a prioridade. 

b) FunySo de Dominante - Por seu papel funcional de "aproximafSo do repouso", 
por sua locaiizacSo estrutural ao final da forma, pelo entendimento que se tern de 
que a quarta e a sexta s3o apenas apojaturas (notas auxiliares) que se resolvem 
respectivamente sobre as notas reais terga e quinta, nflo restam duvidas de que 
este 6 urn acorde de Dominante. Esse 6 o ponto de vista dos chamados tratados 
de Harmonia Funcional: uma visSo te6rica onde as notas do acorde pouco 
significam frente as fun^es discursivas, estruturais e harmdnicas que este 
acorde desempenha. 

c) Fun95o de Subdominante - O fato deste acorde anteceder uma Dominante, 
POS1930 tipica da Subdominante, parece ser um convincente argumento de que 
sua categoria funcional 6 verdadeiramente similar aquela desempenhada pelos 
IV e n graus. O fato da fun^o Dominante poder se desdobrar em dois acordes 
(um primeiro de V quarta e sexta e um segundo de Y7), da mesma forma que o 
termo "Movimento" se subdivide em "afastamento do repouso" em "aproxima$§o 
do repouso". acredita-se que. onde existe uma Dominante, potencialmente existe 
sua subdivisSo em S e D. Essa 6 a Ibgica que fundamenta essa versSo normativa 
do acorde de "Dominante Quarta e Sexta" como um acorde de Subdominante. 
Menos tradicional e menos escolar, mas tamb6m funcional, essa seguramente 6 a 
interpreta^o que permrtira o aparecimento do chamado "Acorde Interpolado" e do 
"V7sus4". VersSes modernas, mas de uso anaiogo ao hist6rico acorde cadencial 
de "Dominante Quarta e Sexta". 

Essa ambigUidade te6rica demostra sobre tudo, a for9a e a efictencia expressiva 
deste procedimento cadencial, frente as quais, a op$3o dogmatica por uma destas tr6s 
versoes leoncas, reaimente e 0 menos importante. 

Notando que 0 acorde de "Dominante Quarta e Sexta" 6 uma harmonia de tempo 
forte, ou seja, que cai sempre em posi^o m6trica mais forte do que o acorde de 
Dominante que a sucede, acreditamos que as srtua96es de uso deste acorde podem ser 
sintetizadas em duas circunstancias b^sicas. 
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Tabela9 situa^des deusodo acorde cadenciaJ de "Dominante Quarta e Sexto" 



a) Desmembramento da Fun$3o D em duas configurates acordais: 
Fun?6es ... I D "Pf Tf 

Graus \i V7 I I 

Em D6 Maior: " C/G G7~~ C ~ ~C~ 



EmDbMenor: Cm/G G7 Cm Cm 



b) Atribuifflo do V a para a Fun^o T, quando T antecede a ultima D 
em uma cadencia conclusiva: 



Fun$6es T D T T 

Graus vS " V7~ " T ~ T 

Em D6 Maior: C/G ' G7~ ' C~ C 



EmD6Menor: Cm/G G7 Cm Cm 



Quinta Urodade: procedimenios cadenciais tipicos 
5.2.aCad6ncia Plaqal 



50 



Essa 6 uma outra especie de processo cadencial que implica tamb6m numa 
prevista sucessSo de determinados graus, que pode ser considerada como urn 
procedimento estereotipado, ou como urn procedimento M clich6". Seu apelido usual de 
"Caddncia do Am6m" parece oferecer claramente, tanto as pistas sobre sua origem, 
quanto as normas para seu emprego. 

Na liturgia crista, a palavra "Am6m" 6 uma expressSo de condescend§ncia, de 
assentimento e de estar de acordo. B Am6n" palavra hebraica que passou sem 
modifica^o para o grego e para o latim. Significa "assim seja" (Jeremias 11,5) e "com 
efeito" (Jeremias 28,6). No Antigo Testamento indica assentimento ao aceitar uma 
obrigaffio (I Reis 1,36; Jeremias 11,5). No Novo Testamento se usa como uma aclama9So 
( I Corinthios 14, 16) e, ordinariamente ao final das ora96es e doxologias (Romanos I, 
25; 9,25; I Tim6teo I, 17; Hebreus 13,21) nflo para afirmar a verdade, senSo em urn 
sentido de suplica para que as promessas feitas por Deus sejam cumpridas. 5 

Em musica, essa "Cactencia do Am6m" se tornou urn procedimento comum no 
repert6rio sacro e que hoje, se aplica as mais variadas fun$6es sociais da Harmonia. De 
maneira semelhante a expressSo liturgies, a "Cad§ncia Plagal" 6 empregada no final da 
musica, como uma confirma^o ao estabelecimento definitivo da TGnica. 

O efeito expressivo da "Cad6ncia Plagal" 6 tanto mais eficiente quanto mais este 
"repouso" final sobre o I grau, que antecede a "Plagal", for contundente e definitivo. A 
"Cad6ncia Plagal" 6 uma ratrfica93o que se usa ap6s o ponto final, um apoio que se 
adiciona £s coisas que estSo definrtivamente concluidas. Para Piston 6 a Plagal "6 usada 
ap6s uma CadSncia Autentica (...V7 - 1 ), ou seja, apbs uma satisfat6ria conclusSo sobre 

or. 

A fun93o S caracteristica do movimento Plagal pode cair: a) no tempo fraco em 
relag&o a sua respectiva T predecessors, acentuando o efeito de confirma$§o desta 



5 Verbete "AmenT em HAAG, H. e BORN, A Dfccionario de la Biblia Barcelona: Editonal Herder.1963. 

6 PISTON, op crt p189 
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cadGncia; ou b) cair em tempo forte em relagSo a T finaP , tomando-lhe o lugar e 
atrasando urn pouco a conclusSo definitiva sobre o I grau* 



TabdalO: situa^oes de uso da Codencia Plagal" 



a) Confirmasao da termina^o ap6s urn fechamento dobre a T 9 
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b) Antecedendo e atrasando a apari9flo da T final 



Funcoes 
Graus 
Em Do Maior 
Em Do Menor 





D 
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7 Situacao de uso tipicamente "Pop' e pouco encontrada no repertono do "Barroco -* Romantico". 

8 A premissa teorica de que uma classe funcional nao corresponde a urn unico acorde permitira 
adiante, no estudo das questoes dos acordes de Emprestimo Modal, uma grande exploracao e 
desenvolvimento das capacidades expressivas da Cadencia Plagal, por hora. como se nota, 
restringimos a funcao S apenas o IV grau e a funcao T apenas o I grau 

9 Neste caso a) atribuimos a D a progressao de "V e "-WT somente para enfatizar o carater 
conclusivo em T da progressao Em b) esse mesmo expediente tambem podena ser usado. 
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A "Cactencia Frigia" 6 urn bom exemplo de como as fungdes estruturais (frases, 
penoaos, introau9oes, coaas, pontes, temas...; estao mumamente iigaaas e sao 
aeierrninantes aas run^oes narmonicas. 

Existe uma sRuafftO estrutural comum a totalidade das Formas Musicais que 6 o 
momento onde a termina^o de uma frase, ou se$ao, se da sobre a Dominante; mais 
precisamente sobre o V grau. 

Esse 6 urn recurso narrativo que demanda continuidade, 6 urn truque de 
persuasSo, 6 uma cadSncia suspensa que supfle que a musica ainda vai prosseguir, 6 
algo como o dois pontos ou como o ponto de interrogai^o: urn estratagema que convida 
a aten^So do ouvinte ao desfecho e a seqUfencia. 

E urn artificio que Ihe prende a ater^o, que direciona sua percep?ao e que 
conduz sua audi9ao. As vantagens e necessidades deste procedimento ret6rico 
discursivo sa6 murtas, e os musicos as utilizam desde a muito tempo. 

Quando, na tonalidade Menor, este repouso sobre o V grau, 6 precedido de urn 
acorde de Subdominante que se encontra meio torn acima deste V grau, portanto o bVl 
grau, da-se o nome de "CadGncia Frigia". 

No Exemplo 9 o estabelecimento da fun93o formal precede a escolha da fur^ao 
harmonica. Note que trata-se de uma pequena Forma, mas que tern a caracteristica do 
ritornelo sobre o ultimo compasso do 2° verso (compasso 8). E exatamente ai, no meio 
da forma, no lugar onde se supfle urn retorno ao primeiro verso, 6 que urn truque de 
conexao cai bem e que urn recurso de emenda se faz propicio. A forma indica esta 
necessidade e solicita urn processo cadencial que demande continuidade. 

E exatamente neste tipo de srtua93o que se usa a Cadfencia Frigia. Note tamb6m 
que, neste exemplo, por questdes de estabelecimento de uma estilfstica mais tradicional, 
optou-se por indicar os acordes sem suas respectivas s^timas e/ou sem suas 
respectivas tensfles disponlveis. 
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A expertencia de uma execu^o adicionando-se estas notas pode comprovar que, 
assim como a ausencia ou presenca das setimas e ou demais tensfles, nSo alteram o 
significado harmdnico funcional dos acordes. a presenca de outras notas, alem das 
notas da triade baisica, numa CadSncia Frlgia, tern importancia apenas ornamental e 
n5o estrutural. 

Note ainda que, a importancia da Cad6ncia Frigia 6 tSo somente retbrica e tflo 
puramente da ordem de uma sonoridade tipica, visto que, do ponto de vista estritamente 
funcional, a progressSo S > D, nSo representa nenhum acr6scimo ou novidade para o 
si sterna. 

Exemplo 9 excmplo de uso da "Cadencia Frigid" 



I I: Cm [_G7 [Cm [ Fm 

T D T S 

im V7 lm IVm 



■CaMncia Frigia" 



| Cm [_Bb [fib 1 G7 

T S S D 

Im bVU bV! V7 



Db 1 Cm/G [07 1 Cm 

S T D T 

bll V J V7 lm 

^L,, (Dommante 
Napolrtana) Quarta e Sexta) 
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6.0UTROS ACORDES SOBRE OV7GRAU 



6.1 . o acorde "Diminuto" como Dominante 

O acorde "Diminuto" 6 urn tipo unico dentro do sistema harmdnico tonal, sua 
caracteristica arruma95o interna de intervalos de tercas menores simetricamente 
dispostas 6 singular pois, nenhum outro acorde basico admite esta qualidade de possuir 
todos intervalos eqUidistantes. Essa simetria permite muitas interpreta?6es e 6 por isso 
que a quantidade de entendimentos tebricos e de sistemas elaborados para explicar o 
"Diminuto" e seu uso 6 tto numerosa. A teoria tradicional da Harmonia 1 interpreta o 
acorde "Diminuto" sempre como um acorde de Dominante. Tanto por sua carga de 
tensSo intervalar (Dois este 6 um acorde aue Dossui dois trftonos) ouanto oelos asoectos 

lVl ' ■»■»•■ W 111 »W I ' UIUI 1 (IVU vwkV W Mill M WW! WJW WWW WWWW W I W Vl^ U HVI IVVl MUUI I lv WW I WW WW WWW IwW 

de seu uso histbrico (pois a eficiencia deste expediente sobre a Dominante 6 uma das 
mais tradicionais estrategias usadas na intensifica9So da carga de tensSo dessa 
fun^o). 

kj uiminuio e enienaiao, anansaao e apncaao como um v grau com senma, com 
nona menor e sem a fundamental . Em 06 Maior, por exemplo: o V7 grau 6 um G7, o 
"Diminuto" correspondente a este grau. e que portanto, se equivale ao V7 grau no 
desempenho da mesma fun^o de Dominante, 6 o acorde de B°. Um acorde formado 
pelas notas si (= ter9a do G7), r6 (= quinta do G7), f« (= s£tima do G7) e l£b (= nona 
menor do G7); note que a nota sol (fundamental do acorde) este ausente. 2 

Exempk) 10 demonstrate da denva^ do "Diminuto" de seu V7 de ongem 




V7 



1 Ver a bastante compieta interpretacao do acorde Diminuto ferta por PISTON, op at pgs 309 a 333 

2 Baseando-se no ponto de vista da histona da Harmonia, La Motte argumenta que essa explicacao por 
nos acerta, de que "o Diminuto e V7 com b9 e sem fundamental" e uma "facilrtacao" tednca dos 
funcionafistas pois, adverte que o Diminuto aparece na prabca harmonica murto antes do que o acorde 
de V7(b9) do qual o Diminuto sena um derivado Assim, coberto pela razao diacronica, o autor afirma 
que "A respeito de sua (do Diminuto) primeira aparicao na epoca de Bach, temos de dizer, no entanto, 
que nao se deve definir como abreviatura de algo - do V7(b9) - que todavia nao existia em absoluto". LA 
MOTTE. op. crt p 83 
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A tetrade diminuta se encontra originalmente, sobre o VII grau da escala menor 
harmonica 3 onde se apresenta como possuidora de duas das principals caracteristicas 
desta escala, a sexta menor ( nota Id bemol em D6 Menor) e a sStima maior (nota si em 
Do Menor). Essas notas conferem a esta op93o acordal de Dominante uma ambtencia 
tipica da tonalidade Menor. No entanto, essa escala de origem nfio restringe os usos e 
empregos deste acorde, que 6 t3o importante e recorrente na tonalidade Menor quanto 
na Maior. 

Esse uso do acorde "Diminuto" na tonalidade Maior, traz consigo a novidade da 
sexta menor (introdu93o da nota la bemol na tonalidade de D6 Maior), e 6 uma das 
manifesta9fles dos empr6stimos que o modo Menor faz ao Maior de seus recursos e 

Do ponto de vista estritamente funcional o Acorde Diminuto nSo significa nada de 
novo, 6 apenas uma variafao de sonoridade de urn V7. E uma determinada solu9So de 
formata^So para a 1un$&o Dominante e como tal, este acorde 6 utilizado nas mesmas 
situa96es que qualquer Dominante. 

6.1 .1 . as capacidades de InversSo do acorde Diminuto 

O Diminuto demonstra como os procedimentos da escritura musical influenciam 
no estabelecimento dos concertos funcionais pois, tudo o que caracteriza este acorde, 6 
da ordem da condu9ao de vozes: trata-se de urn acorde maior, com s6tima menor, em 
uma determinada inversSo a qua! se adiciona uma determinada tensSo e se omite uma 
de suas notas. 

Assim, poderlamos dizer que o Diminuto nSo 6 exatamente um outro tipo de 
acorde e sim, o mesmo V7 grau processado e modelado em uma determinada 
configura9ao acordaH . 



3 Ver Quarta Unidade Campo Harmonico Diatonico - Modo Menor. 

4 A rigor, o acorde Diminuto nao deveria figurar em abordagens que se pretendem funcionais e que 
pretendem nao misturar as questdes de "conducao de vozes" com as de "combinacao de acordes" 
Ocorre que aqui a forca da tradicao deste acorde fala mais alto e, murto embora o Diminuto ja se ache 
totalmente contemplado no ambrto das definicoes e caractenzacoes do V grau, uma dissertacao sobre 
Harmonia que nao considere o Diminuto ainda ficara murto tragi! 
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llustrando este argumento de que o Diminuto nSo 6 propriamente urn novo acorde 
e sim o resurtado de um procedimento de condu^o de vozes sobre o V7 grau, 6 
importante notar as capacidades de inversSo que este acorde possui. 



Este, como todos os demais acordes, pode aparecer invertido. A particulahdade 
notevel 6 que, o Diminuto ao se inverter a uma ter9a menor acima (pois este acorde s6 
possui intervalos de 3 a s menores), resulta em um outro acorde de configura93o 
intervatar exatamente igual ao de origem. 

Ou seja, a inversSo do Diminuto gera uma tetrade que possui tamb6m a estrutura 
intervalar de 3*111*3*111+3*111. Como 0 Quadro 10 demonstra na tonalidade de D6 Maior 
(valido igualmente para D6 Menor), esse procedimento de inversSo viabiliza para 0 uso 
um conjunto de quatro acordes Diminutos que, funcionalmente no entanto, sSo 
exatamente a mesma coisa: posigdes e inversdes de um V7grau acrescido da nona 
menor e sem a fundamental. 



Sflo quatro novas configura96es especiais para um unico e mesmo V7 grau de 
origem. Vale dizer entflo que, para cada acorde de resolu^o (Do Maior, ou Menor, no 
Quadro 10 ) o V7 grau de prepara$ao (G7) possui quatro op$6es de acordes Diminutos 
(B«. D*. P e Ab). 

Quadro 10 : demonstracao das capacidades de inversao do acorde "Diminuto" 



Fund 



b9 



B° 
D° 
P 
Ab° 



sol si 


r6 


ft 


V7 em Do Maior (ou Do Menor) 












i- 


r6 


ft 


lab 


G7 sem Fund com b9 e 3 no baixo 




re 


ft 


lab 


SI 




G7 sem Fund com b9 e 5 no baixo 






ft 


lab 


si 


r6 


G sem Fund com b9 e 7 no baixo 






lab 


.5! 


r6 


fa G7 sem Fund com b9 no baixo 



As regras tradicionais de resolu^o das notas de um Y7grau sobre as notas de I 
grau 5 , sflo igualmente vaiidas para quando este V7 grau aparece configurado como um 
acorde Diminuto. 



5 Sobre a resolucao de V7 -> I grau ver: 
BRISOLLA op.crt p. 50. 
HINDEMUH op crt. p 19. 
KOELLREUTTER op. crt. p 21 
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Esse procedimento de escrita permrte urn bom movimento melbdico na condufSo 
das vozes e aqui, serve para demonstrar como urn unico acorde (o V7 grau de origem) 
pode assumir variadas fei?6es e formates. 



Quadro U : regras de resolu$3o do "Dtminuto" sobre o I grau 



Notas de Dominante 


regras de resoiugao de 
VI sobre I 


Notas de Tdnica 


V7 

(em Do Maiof ou Menor = G7) 


I 

(em Do Maior = Cmaj7; 
em Do Menor - Cm 7) 


*G7 com 
nona menor 
no banco 


Ab° 


-» ab9doV7 
resofve 
sobre a 5 do I -> 


Cmaj7/G 

ou 
Cm7/G 


quinta 
no baixo 


*G7 com 
setima 
no baixo 


F° 


-» a7doV7 
reserve 
sobrea3doI -> 


CmaJ7/E 

ou 
Cm7/Eb 


terca 
no baixo 


•G7 com 
qumta 
no baixo 


D° 


-» a^do V7 
resorve sobre 
a Fundamental do I ^ 


Cmaj7 
ou 
Cm7 


Estado 
Fundamental 


•G7com 
terca 
no baixo 




-» a 3(sensiveQ do V7 
resolve 
sobre a Fundamental do I 


CmaJ7 
ou 
Cm7 


Estado 
runaameniai 



• Acorde many, com settma e oona menor e sem a fuidamental 



A utilidade deste entendimento sobre as invers6es de urn Diminuto pode ser 
demonstrada no Exemplo 1 1 . onde numa simples inter-troca de G7-»Cmaj7, aos G7 sflo 
atribuidos invers6es do Diminuto. provocando todo um resultado de movimenta^o na 
linha do baixo e por conseguinte, nas demais vozes da harmonia. 

Exemplo 1 1 demonstrate" da servenUa das inversoes de um "Diminuto" 

TDTDTDTD 
1 Cmaj7 1 G7 | Cmaj7 | G7 [ Cmaj7 [ G7 | Cmaj7 \ G7 1 



Cmaj7/G F° Cmaj7/E D° Cmaj7 B° Cmaj7 Ab° 

I V7 I V7 I V7 I V7 
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Uma outra interpreta^o bastante comum que se faz das simetrias intervalares do 
acorde Diminuto, 6 aquela que diz respeito as suas muKiplas capacidades de resolu$3o: 
como o acorde Diminuto, ao se inverter, gera a distancia de um torn e meio acima, um 
outro acorde exatamente igual, constatamos que (como o Quadro 12 ilustra), no total 
cromatico sSo possiveis apenas tr6s acordes Diminutos originais, pois os outros nove, 
sSo inverses e possuem as mesmas notas destes tr6s primeiros. 



Quadro 12 demonstracao dos 3 urucos acordes "Diminutos" possiveis no total cromafaco 




Essa limtefao sistemica, da existencia real de apenas trSs Acordes Diminutos 
originais no total cromatico, traz consigo o fato de que. logicamente, um unico acorde 
Diminuto tern que se resolver em mais de um lugar (pois o numero de tonalidades. e/ou 
de acordes, possiveis no total cromatico 6 bem maior do que tr6s). 



Para dar conta deste numero maior de resolu96es do que de prepara96es, um 
mesmo acorde Diminuto possui o potencial de poder ser interpretado como mais do que 
um unico V7 grau. Isso 6 posslvel porque as notas do Diminuto, em qualquer de suas 
inverses, s3o sempre eqOidistantes. 

Assim, quando se tenta superpor essas notas em ordem de terras (como o 
fazemos com todos os demais acordes) n3o se pode determinar com certeza qual nota 6 
a ter9a, a quinta, a s^tima ou a nona menor em rela9ao a um V7grau, pois qualquer nota 
do Diminuto pode assumir qualquer um destes quatro pap^is. 
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A interpretac^So de um acorde Diminuto s6 se resolve frente a um contexto. Os 
pap^is de suas notas, que determinam a sua rela^o com um V7grau, dependem 
totalmente da referenda que se adota. 

Como quatro referfencias podem ser adotas: 

primeira : o Diminuto pode estar sobre a terga de um V7grau; 

sequnda : o Diminuto pode estar sobre a quinta de um V7grau; 

terceira : o Diminuto pode estar sobre a sStima de um V7grau, 

quarta : o Diminuto pode estar sobre a nona menor de um V7 grau; 

podemos dizer que um unico acorde Diminuto pode ser entendido como quatro 
diferentes acordes de V7 graus. O Quadro 13 . tomando por exemplo o acorde de B°, 
procura ilustrar essas capacidades de reso^So funcional do Diminuto. 



Quadro 13 : aemonstracao das capacidades de resohicao de um umco acorde "Diminuto" 
em 8 tonahdades e/ou acordes diferentes 



se a note "si" 
e a terca, 
o acorde 6 


senota"sC 
e a quinta, 
o acorde e 


se a note "si" 
e a serJma menor, 
o acorde 6: 


se a note "si" (=do b) 
e a nona menor, 
o acorde e 


G7 


E7 


C#7 


Bb7 


Cmaj7 


Amaj7 


F#maj7 


Ebmaj7 


71 


71 


71 


71 


B° 


B° 


B° 


Cb° 










Cm7 


Am7 


F#m7 


Ebm7 



Vale dizer entfio que: para cada um dos tr6s acordes Diminutos originais temos 
quatro diferentes V7 graus. Cada um dos tr6s acordes Diminutos originais pode se 
resolver em at6 oito tonalidades e/ou acordes diferentes (quatro maiores + quatro 
menores). 

Computando os totais, observamos que este entendimento das capacidades de 
resoluc^o do Diminuto, da conta do total crom£tico pois: se temos doze acordes de V7 
graus (resultado da soma dos quatro diferentes V7 graus potencialmente disponlveis em 
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cads um dos tr6s acordes Diminutos originals) temos vinte e quatro tonalidades ou 
acordes de resolufSo (doze maiores mais doze menores) 

Ressalvamos no entanto que, essas somatorias antmeticas todas caem por terra 
e padecem de sentido, frente a um dos mais simples e basicos concertos da Tonalidade: 
ou se esta em um Tom ou se este em um outro, mas nunca se este em 24 tonalidades 
ao mesmo tempo! 

Esse orinciDio bdsico (valido ate mesmo oara auando se Drocessam as 

maiemaucas ae resoiuyao ao L-Mminuio. 

No entanto, elas aparecem aqui porquc desconhecemos concepcSes 
formalizadas e escritas sobre esta questdo nos tratados e manuais que abordam a 
tcmatica e, porque este fato sistdmico, sempre incomoda o aluno que se inicia no 
Diminuto e n£o tern uma fonte teorica onde se esclarecer dessa problematica. 
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Duas das principals propriedades que caractenzam, distinguem e enfatizam o 
acorde maior com setima menor (X7), e que, decisivamente, determinam e definem sua 
apropriada capacidade de assumir a fun^o de Dominante, sSo tamb6m, notavelmente, 
justamente aquelas duas propriedades que mais atribuem qualidades amblguas a este 
tipodetetrade. 

Aquelas duas caracterlsticas que mais favorecem aos muttiplos entendimentos 
que se tern sobre os varios tipos de formatos que este acorde pode assumir, e que mais 
favorecem ainda, a grande diversidade de uso que se faz deste acorde. 

Assim, (enquanto 6nfase na caracterizaq&o de uma coisa que, quanto mais se 
define, mais admite tamMm, que pode ser outra coisa), essas duas propriedades 
demonstram que para a Harmonia, tanto as maneiras de se combiner os acordes entre 
si, quanto o propno mooo oe ser oe um acoroe em si, sao sempre vaiores runcionais, 
onde: as grandezas nunca s3o absolutas, s3o sempre suscetfveis de variar, s6 se 
definem frente ao caso, frente ao fechamento de um contexto especffico e frente a uma 
situacao de fato colocada. 

Uma primeira, destas duas propriedades do acorde tipo X7, e uma das principais 
na caracterizafSo, defini$ao e distinfflo deste acorde como uma Dominante, 6 a 

a outra, segunaa propneoaae, e a arversKiaae oe a iterates que pooem 
acontecer sobre a fundamental e a auinta do acorde tiro X7 aue tern o claro oroD6sito 

IfcVWWl **WW1 WW! Wl rWWJI I IVI ■ W %m WWII IIM WiW WW Mfc^V '» ' , WWW Will W VIUIW J Wi/V4/llW 

de, atraves do acrescimo das tens6es, cnfatizar, acentuar e destacar o papel da 
Dominante e que, por dotar este acorde de tantas e tflo diferentes op96es de 
configura96es, acabam por confundl-lo. 

Comparando estas duas propriedades, poderlamos dizer que: 



A presenca do tritono e uma propriedade mais 
estavel, essencial, e constante E praticamente 
obrigatoria, tanto nas configuracoes mais 



0 acrescimo de ten sao e uma propriedade mais 
va navel, aparente e momentanea E totalmente 
opcional na definicao das configuracoes que o X7 
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simples, quanta nas mais sofistcadas que o X7 
assume. O tritono e uma instituicao supra- 
individual, e da ordem da competencia potencial 
do acorde, e um fato social adotado pelos 
usuarios da Harmonia que estao subordinados a 
essa importante condicao de unidade do 
sistema harmonico 



pode assumir O uso de tensao e uma pratica 
indrvidualizante, e da ordem do desempenho 
ocasional do acorde E um ato de estilo de 
epoca. de lugar ou de autor, onde o usuario e um 
individuo senhor, capaz de escolher uma solucao 
de diversidade na realizacao da Harmonia 



6.2.1 . tensdes disponiveis para o acorde de V7 grau 

Embora nSo seja objeto deste trabalho o tratamento destas varteveis de escrita, 
nos deteremos um pouco sobre o uso de tensCes para o acorde tipo X7, dado a 
imports ncia que esta tematica tern para o estabelecimento de nossa posi$3o te6rica 
sobre o acorde de "Dominante Substituta - SubV7". A Tabela 11 indica o total das 
tensdes disponiveis para o acorde tipo X7. 



Tabela 1 1 lensoes disporuveis para o acorde de X7 



acorde de X7 


Tens6es Disponiveis 


Quando prepara 
acorde Maior 


9;13;#11(= b6) 

e 

(em emprestimo da preparacSo para acorde Menor) 
b9;#9;b13;(=#6) 


Quando prepara 
acorde Menor 


b9 ; #9 ; 
b13;(=#6);#11 (= b5) 



O Quadro 14 oferece um modelo grdfico de como as Tens6es se encontram a 
partir das notas da t6trade b^sica de um X7. E uma sintese gen6rica e normative onde, 
a ter9a e a s6tima sSo consideradas como notas fixas e inatter^veis (pois s3o essenciais 
ao acorde; s3o elas que Ihe definem o tipo e a Fun^o). As Tens6es se localizam a partir 
da Fundamental (de onde se derivam as nona menor; nona e nona aumentada) e a partir 
da quinta (de onde se derivam, para baixo, as decima primeira aumentada, ou quinta 
diminuta, e, para cima, as quinta aumentada, ou d^cima terceira menor, e d6cima 
terceira. 
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Ouadro 14 : iocahza^ao das tensdes disponiveis para X7 a partir das notas de sua tetrade basica 





b5(=#ll) -4 — ' 

3 — 


13 

/5(=bl3) 


Fundamental 


1 — 

— 



E a partir do carater ambiguo e aberto. inerente ck estas duas propnedadcs (a 
presenga do Tritono e, o uso de Tensdes) que o emprego e a concertua$3o do acorde 
de "Dominante Substituta - SubV7" serSo aqui definidos. 

6.2.2. a dupla interpretafflo das notas do Tritono de urn V7 

O intervalo de Tritono pode ser duplamente interpretado por sua caracterlstica 
singular de, ao se inverter, gerar um outro intervalo de Tritono. Nesta inversSo, como a 
distancia entre as duas notas, em qualquer ordem, continua sendo sempre de tr6s tons, 
nfio podemos, apenas pela rela^o intervalar entre as duas notas, delimitar com certeza 
qual 6 a ter$a e qual 6 a s6tima de um acorde tipo X7. Pois, em qualquer ordem, ambas 
as notas podem assumir legitimamente qualquer um dos dois pap^is. A partir desta 
possibilidade de dupla interpreta93o das notas de um Tritono, o Quadro 15 demonstra 
que, para as notas do Tritono "si-fa", existem entao, dois acordes tipo X7, um para cada 
possibilidade de interpretado: 

. Dependendo da referenda que se fixa, a nota "si" pode ser entendida como a 
ter$a. e a nota fa como a s^tima de um X7. O que resulta na determina$ao do 
acorde de G7, V7 grau de D6 Maior ou de D6 Menor. 

. Se a referenda adotada 6 outra, a nota "fa" vai ser entendida como terfa, e a nota 
"si" (=d6 bemol) como a s6tima de um X7, determina-se um outro acorde, o Db7, 
SubV7 de Do Maior ou de Do Menor. 
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Note-se que este acorde de Db7 6 tamtem o V7 grau diatdnico da tonalidade de 
Sol Bemol Maior. A questflo de uma eventual disputa de quern 6 o centro tonal principal 
(entre o Do Maior e o Sol Bemol Maior) e uma questSo que nSo se coloca, pois para o 
sistema tonal necessariamente, ou se este em urn torn ou no outro. Todas as re^des 
harmonicas garantem a preponderSncia de um unico torn, o contr^rio disto, 6 um 
considerado como um erro de Harmonia. Podemos dizer que, em Do Maior, Db7 6 o 
acorde de Dominante que substitui o G7, assim como, em Sol Bemol Maior. oG7eo 
acorde de Dominante que substitui o Db7. Mas nSo existe a sNuagSo tonal onde o Db7 
(ou o G7), prepare para as duas tonalidades ao mesmo tempo. 



Ouadro 15 : o estabclecimcnlo do SubV7 a partir da dupla interpreta^ao das notas de um Titono 



dupia interpretacao das notas do tritono 


terpa de V7 V 


si fa 1 <-tefgade V7 


setima de V7 -> 


fa si* 1 4- setima deV7~ 


4> 




G7 -> 


Cmaj7 <- Db7 


V7 


ou Cm7 SubV7 




Este outro acorde, 
principal , 6 o acorde aqui denominado de: 



. Este acorde 

de Dominante Substituta - SubV7, por ser idGntico ao V7 naquilo que ele tern de mais 
prbprio, determinante, caracterlstico e singular, passa a pertencer ao idioma dos acordes 
da Harmonia numa situacSo privilegiada, que confere ao acorde de SubV7 o estatuto de 
ser de um acorde que se iguala totalmente ao V7 grau, em todas as suas capacidades, 
atribuicoes e usos na de funcSo Dominante. 



6.2.3. a dupla interpreta^ das demais notas de um V7 



O SubV7 se torna um verdadeiro espelho sim6trico do V7 grau, quando, para 
al6m desta presen$a em comum do mesmo Tritono nos dots acordes, observamos 
tamtem que, quaisquer das outras notas de um V7 pode tamtem ser duplamente 
interpretada, pois existe uma corresponds ncia exata e geom-Strica, onde todas as notas 
de um V7 sSo compartilhadas pelo seu respectivo SubV7. 
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A quantidade de TensSes Disponiveis e bastante generosa para o acorde de V7 
grau diat6nico, justamente pelo encargo funcional de Dominante que recai sobre este 
grau. Resultante da soma das notas da tetrade com as tensfles disponiveis, o conjunto 
total de notas potencialmente utilize veis para o V7 grau, 6 de 10 notas . Ou seja, 
praticamente todo o Smbrto cromatico este disponlvel em um V7 grau (de fora esteo 
apenas a s6tima maiorea quartajusta que s3o as unicas notas incompativeis com este 
tipo de acorde). 

Neste conjunto de notas utiliz^veis pelo V7 grau, o numero de configura96es 
acordais posslveis 6 muito grande e, justamente por isso, 6 importante notar que. quanto 
mais o acr6scimo de tens6es procura definir e precisar o papel do V7 grau / Dominante, 
mais a margem de ambigOidade sobre os tipos e formatos que este acorde pode 
adquirir, aumenta. 

Paradoxalmente, quanto mais se enfatiza a carga de tensSo exigida para a fun?ao 
Dominante e quanto mais se objetiva, atrav6s de acnUscimos de tensSo, diferenciar o V7 
grau dos demais acordes maiores do campo harm6nico, maior 6 a possibilidade de 
combina96es -acordais diferentes entre as notas deste V7 grau e mais escorregadio, 
dubio e mutevel fica o perfil deste acorde. No entanto, como o Quadro 16 demonstra, 
esse paradox© 6 apenas aparente pois, no extremo oposto, no nlvel rrteximo que o 
acr6scimo de tens6es pode alcan9ar, encontra-se refletido, em espelho geom6trico, um 
outro acorde exatamente igual ao V7 grau diatdnico: o SubV7. 

Esse Quadro 16 demonstra tamb6m que o termo "Substitute-, que adjetiva este 
Dominante, 6 bastante discutlvel pois. a rigor, nada aqui este "substrtuindo" alguma 
coisa"; 6 a "mesma coisa M . O acorde de SubV7 este muito mais para uma determinada 
configura93o de V7, do que para um outro acorde, que entra no lugar de V7. O SubV7 6 
o prbprio V7, em determinada posi9flo e acrescido de determinadas tensfles. Mais uma 
vez, nota-se aqui, as costumeiras confus6es entre os procedimentos de condu93o de 
vozes, e as relaqdes de combina93o entre os acorde. A Dominante Substitute nSo 
inaugura nenhuma rela9ao funcional nova, 6 apenas mais uma op^o de sonoridade 
para a articula9ao cadencial V7->I. Se aqui mantemos o ttebrto de dar outro nome para 
uma classe funcional que ja tern um nome (cada vez que este mesma classe funcional 
se manifesto de uma maneira diferente, mesmo que, como o Quadro 16 demonstra. 
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nada do que 6 principal e definidor a esta classe funcional, tenha sido atterado) 6 
porque, o termo "Dominante Substrtuta" se encontra bastante estabelecido no jargSo 
atual da Harmonia da musica popular, e tamb6m porque, para as abrang§ncias deste 
trabalho. muito embora a precisdo e a clareza dos termos sejam preocupa$6es 
fundamentals, o que mais importa, 6 o efetivo dominio tecnico desta opsSo de 
sonoridade de Dominante. 



Quadro 16 : demonstrafao da coirespondencia geomelnca entie as notas de um V7 e seu respectivo SubV7 



G7 



Db7 




mi - Moo a aurn^rtdda 
la - Quinta aumentada 
*sib - D^dme tenure 



sol - Dbama prlmelra aumentada 



No Exemplo 12 . esses principios da dupla interpreta9flo das notas do tritono 
assim como das demais notas de um V7, possibilitam a escalasSo do Db7 (SubV7 grau 
que possui o mesmo tritono e as mesmas notas que o G7), para a posi^o funcional de 
Dominante atribulda ao G7 (Y7 grau diat6nico de D6 Maior). 



Exemplo 12 : uso do S«M7 na ftmcao de V7 



a) em DoMaior 

T D 
Cmaj7 | Db7 



T S 
Cmaj7 1 Fmaj7 



T 

Em7 



0 
Db7 



T 

Cmaj7 



T 

Cmaj7 



Imaj7 



SubV7 
[G71 



Imaj7 IVmaj7 



IlImT 



b)em DoMenor 

T D 
Cm7 Db7 



T 

Cm7 



S T 

Fm7 ! Ebmaj7 



SubV7 
(G71 



D 
Db7 



lmaj7 



T 

Cm7 



lmaj7 



T 

Cm7 



Im7 



SubV7 
[G7] 



lmaj7 IVmaj7 blllmaj7 



SubV* 
[G7] 



Im7 



Im7 
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O acorde sobre o V grau diat6nico, com s6tima menor e quarta, 6 aqui 
denominado de V7sus4 e entendido como uma variacSo estilistica do acorde tipo X7. O 
V7sus4 6 um determinado maneirismo, um efeito, um tipo espectfico de altera^o que 
permite mais uma op9fio de sonoridade para o V7 grau. 

A suspensflo da ter9a pela quarta, que caracteriza e da nome a este acorde, 
mostra tambem que o V7sus4, 6 mais um daqueles casos onde, o uso recorrente e 
constante de um procedimento de condu93o de vozes se consolida em um acorde 
propriamente dito. 

O V7sus4 6 resuttante da pratica hist6rica do uso da apojatura* (que 6 uma nota 
auxiliar, ornamental e opcional) que faz soar a quarta sobre o V7 grau em destaque de 
tempo forte, essa quarta apojatura 6 uma dissonancia que deve se resolver 
subseqUentemente sobre a ter9a deste acorde. 

Deste fentendimento, podemos concluir que o V7sus4 6 uma versfio do acorde 
cadencial de Dominante Quarta e Sexta, sem a Sexta e com a S6tima. De fato, o V7sus4 
6 uma esp^cie de atualiza^o da Dominante Quarta e Sexta, a semelhan9a entre estes 
dois tipos especlficos de varia9So sobre o V grau, 6 bastante notdvel. No entanto, 
preferimos situar o acorde Cadencial de Dominante Quarta e Sexta como a matriz 
histbrica do V7sus4, e n3o como uma versao do mesmo acorde, pelas propriedades 
especlficas e pelas caracterlsticas funcionais um tanto diferentes que o V7sus4 pode 
adquirir no uso. 

6.3.1 . o uso de tens6es sobre o V7sus4 

Enquanto tipo acordal, uma primeira grande especificidade que distingue o 
V7sus4, 6 o uso que este acorde faz do estoque das tens6es disponiveis. O acorde de 
V7sus4 6 um acorde de V7 onde a ter9a esta suspensa pela quarta. No entanto, 



6 A "Apojatura" e uma nota estranha que precede a uma nota do acorde por uma distancia de segunda 
E resolvida por movtmento de grau conjunto, descendente no mais das vezes, a nota do acorde 
correspondente A "Apojatura" ocorre em posicao metrica mais forte que sua resolucao HINDEMITH, 
op cit pgs 40 e 42 
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independente desta suspensfio prbpria ao acorde, 6 preciso destacar que, o V7sus4 6 
antes de tudo, urn V7 grau. Como tal, 6 urn acorde que possui urn bom numero de 
tens6es disponiveis. O conjunto resultante da soma das notas constitutivas do acorde (= 
fundamental; quarta, no lugar da terga; quinta e setima). mais as tensdes disponiveis 
para o V7 grau e bastante grande, o que dota o V7sus4 de uma grande capacidade de 
assumir configurafdes e formatos totalmente singulares no conjunto de acordes da 
Harmonia. 

A atribui95o de tensfles para V7sus4 obedece aos mesmos principios que a 
atribuigfio de tensfles ao V7 convencional, assim, quando o V7sus4 prepara acorde 
maior as tensfies disponiveis sSo a s6tima, nona, d6cima terceira e d6cima primeira 
aumentada (=quinta diminuta) e. em empr^stimo da prepara93o para menor, nona 
menor, nona aumentada e d6cima terceira menor (= quinta aumentada). Quando o 
V7sus4 prepara acorde menor as tensdes disponiveis sSo a setima, nona menor, nona 
aumentada, d6cima terceira menor e d6cima primeira aumentada (=quinta diminuta). O 
Exemplo 13 abaixo ilustram alguns formatos que o V7sus4, acrescido de tensfies, pode 
assumir. 

Exemplo 13 : diferentes configuracdes e varia$des de cifragens para o V7su$4 



a) 
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b) 


c) 
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o caso a) mostra uma preparafao para acorde maior . onde a tensflo nona 
aparece adicionada ao V7tta4. Note que, dado d este tipo de configura$ao, 
este acorde pode aparecer tamb^m cifrado como Dm7/G. 

o caso b) mostra uma prepara^o para acorde maior . onde as tens6es nona e 
d6cima terceira aparecem adicionadas ao V7sus4. Note que, dado a este tipo 
de configura$ao, este acorde pode aparecer tamtam cifrado como Fmap/G 
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. o caso c) mostra uma prepara^o para acorde menor , onde a tensSo nona 
menor aparece adicionada ao V7sus4. Note que, dado a este tipo de 
configura^o, este acorde pode aparecer tamb6m crfrado como Dm7(b5)/G. 

. o caso d) mostra uma prepara^o para acorde menor, onde as tens6es nona 
menor, d6cima terceira menor e nona aumentada aparecem adicionadas ao 
V7sus4. Note que, dado a este tipo de configuragao, este acorde pode aparecer 
tamb6m cifrado como Fm11/G. 

Funcionalmente, a drferen9a especifica que justifica a classifica9ao e urn 
tratamento normativo ao acorde de V7ms4, 6 o fato de que este acorde possui total 
autonomia enquanto tal. 

O V7sus4, como qualquer acorde, pode esta* envolvido em processos cadenciais, 
mas nflo se confurtde com urn tipo unico e fixo de processo cadencial, como acontece, 
por exemplo, com o acorde cadencial de Dominante Quarta e Sexta. 

O V7sus4 6 urn acorde que pode tamb6m ser usado por si prbprio, independente 
de sua resolu93o sobre o V7. Essas duas situates diferenciadas de uso 6 que definem 
a tamtem dupla atribuiqSo funcional do V7sus4. 

6.3.2. o acorde de V7sus4 como Subdominante 

assume o papel de Subdominante . de acorde que antecede o V7, este sim, com fun93o 
de Dominante. Este emprego do V7sus4 6 o que mais o aproxima da tradi93o do acorde 
cadencial de Dominante Quarta e Sexta. 

A ausencia da sensivel. nota caracteristica da Dominante, aliada ao fato de que 
este acorde se configura de forma bastante semelhante aos n e/ou IV graus diatdnicos 
(como se viu no Exemplo 13) . que s3o graus tlpicos da Subdominante, intensificam e 
caracterizam o papel de Subdominante do V7sus4. 



E o que se da no Exemplo 14 : o V7sus4 como Subdominante antecede ao V7 
Dominante. Isto signrfica que a quarta resolved sua apojatura sobre a ter9a do V7. Note 
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que, ao assumir o papel de Subdominante, o V7sus4 se localiza em posi93o m6trica mais 
forte do que o V7 grau que Ihe sucede. 

Exemplo 14 o uso do V7sus4 como Subdominante 

a) em Do Motor 

TSTS SDTT 

1 Cmaj7 | Fmaj7 | Em7 | Dm7 1 G 7sus 4 | G7 Cmaj7 | Cmaj7 

Imaj7 IVmaj7 IIIm7 Urn" V7sus4 V7 lmaj7 Imaj7 

b) emD6Menor 

TSTS S DTT 

Cm7 1 Fm7 Ebmaj7 1 Dm7(b5) j G7sus4 1 G7 [ Cm7 1 Cm7 

lmaj7 IVmaj7 bl!lmaj7 IIm7(b5) V7sus4 V7 Im7 Im7 



6.3.3. a acorde de Y7sus4 como Dominante 



deixa 




de op$ao de 

sonoridade de V7 grau, acorde que pode suceder. ou nSo, uma Subdominante. Este 6 
um entendimento mais moderno, que como tal. dependeu de um tempo histbrico para se 
estabelecer. Ao longo do uso desta apojatura, a quarta se tornou um som corriqueiro e 
habitual. De nota auxiliar, opcional e ornamental, essa nota sobre o V7 grau diatonico. 
adquiriu o status de nota real, nSo dissonante e n5o auxiliar e sim, de nota constitutiva e 
t£o pertencente ao acorde quanto a prbpria ter9a, que entSo se viu em condi$3o de ser 
exclulda. De dissonSncia que implica em resoluffio, a quarta se viu como nota 
autdnoma e principal na caractenza^o de uma nova opc3o estilistica para a func^o de 
Dominante E o que se da no Exemplo 15 : o V7sus4 como Dominante assume de fato o 
papel de V7 grau, isto signrfica que a quarta nSo se resolved . Note que, ao assumir o 
papel de Dominante, o V7sus4 se localiza em posi^o m6trica mais fraca do que o Imaj7 
grau que Ihe sucede. 

Exemplo 15 o uso do V7sus4 como Dominante 

a) em Do Motor 

TDTTSDTT 
1 Cmaj7 1 G7sus4 1 Cmaj7 j Em7 1 Dm7 [ G7sus4 | Cmaj7 | Cmaj7 1 

Imaj7 V7sus4 lmaj7 IIIm7 IIm7 V7sus4 Imaj7 Imaj7 



biemDoMenor 

T D T 

Cm7 G7sus4 Cm7 



T S D 

Ebmaj7 | Dm7(b5) ] G7sus4 



T 

Cm7 



T 

Cm7 



Im7 



V7sus4 



Im7 



blllmaj" IIm7(b5) V7sus4 



Im7 



Im7 
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6.4 - o acorde de Dominante Substitute com Quarta Suspensa - SubV7sus4 



A dupla interpreted das notas do Trltono de urn V7 grau diat6nico, bem como, a 
temtem dupla interpreted que todo o conjunto de suas notas admite, introduziu na 
pratica harmdnica o acorde de Dominante Substitute, o SubY7: urn acorde tipo X7 que 
se localiza a distencia de tntono do V7 grau diatomco e que possui com ele, 
enarmonicamente, o mesmo trltono e as mesmas notas. 

Essa igualdade de notes, que iguala funcionalmente o V7 ao SubV7, traz consigo 
a decorrSncia sistematica de que. se a adi?3o da variante V7sus4 6 posslvel ao V7, 6 
porque uma variante anaioga deve ser tamtem posslvel ao SubV7. Este outro acorde de 
Dominante, que 6 uma variante do SubV7, 6 denominado aqui de Dominante Substitute 
com Quarta Suspensa - SubV7sus4 . O SubV7sus4, como seu complexo cifrado procura 
demonstrar, 6 o prbprio SubV7 onde a ter9a foi substitulda pela quarta. O uso funcional 
do SubV7sus4, id6ntico ao que acontece com V7sus4, depende da interpreted que se 
faz de sua quarta. 

6.4.1 . o acorde de SubV7sus4 como Subdominante 

Quando implica em urn processo cadencial. de resolu9ao da quarta apoiatura. o 
SubV7sus4 assume o pa pel de Subdominante . de acorde que antecede o SubV7, este 
sim com fun$flo de Dominante. E o que se da no Exemplo 16 : o SubV7sus4 como 
Subdominante antecede ao SubV7 Dominante, isto significa que a quarta do SubV7sus4 
resolverd sua apojatura sobre a ter9a do SubV7. Note que, ao assumir o papel de 
Subdominante, o SubV7sus4 se localiza em posi^o mStrica mais forte do que o SubV7 
grau que Ihe sucede 

Exemplo 16 : o uso do SubV7sus4 como Subdominante 

a) em Do Motor 

TS TSSDTT 

Cmaj7 1 Fmaj7 | Em7 | Dm7 i Db7sus4 1 Db7 1 Cmaj7 1 Cmaj7 1 

Imaj7 IVmaj7 IIIm7 IIm7 SubV7 S us4 SubV* Imaj7 lmaj7 

b) emD6Menor 

TS TSSDTT 

Cm7 | Fm7 [ Ebmaj7 | Dm7(b5) Db7sus4 | Db7 | Cm7 Cm7 

Im7 IVm7 blllmaj? IIro7(b5) SubV7sus4 SubV7 lm7 Im7 
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6.4.2. o acorde de SubV7sus4 como Dominante 



Quando nSo implica em processo cadencial. pois a resolucao da quarta aooiatura 
deixa de ser entendida como obriqat6ria. o SubV7sus4 assume o pa pel de Dominante . de 
opc5o de sonoridade de SubV7 grau. E o que se da no Exemplo 17 : o SubV7sus4 como 
Dominante assume de fato o papel de V7 grau, isto signifies que a quarta apojatura nflo 
se resolved. Note que, ao assumir o papel de Dominante, o SubV7sus4 se localiza em 
posicSo m6trica mais fraca do que o Imaj7 grau que Ihe sucede. 



Exemplo 17: ousodo SubV7sus4 como Dominante 

a) em Do Motor 

TD TDTDTT 

| Cmaj7 1 Db7sus4 [ Cmaj7 1 G7sus4 | Cmaj7 [ Db7sus4 1 Cmaj7 | Cmaj7 | 

Imaj7 SubV7sus4 Imaj7 Y^us-t Imaj7 SubV7sus4 Imaj7 Imaj7 



b)emD6Menor 



TD TDTDTT 
Cm7 ! Db7sus4 I Cm7 | G7sus4 j Cm7 I Db7sus4 I Cm7 Cm7 



Im7 



SubV7sus4 



InT 



V7sus4 



Im7 



SubV7sus4 



Im7 



Im7 




i7 



I> 7 sus 4 Cmaj 7 G'sus 4 Cmaj 7 /E D^sus 4 Cmaj 7 Cmaj 7 
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Na combina^o seqUencial dos graus diatonicos, aparecem permeados alguns 
outros acordes, nflo pertencentes ao Campo Harm6nico Diat6nico, que tern por 
finalidade o estabelecimento de relates de conexSo, de implicate* e de aproximafSo 
entre estes graus. 

m essa categona luncionai, que provoca uma expressiva auaiafao ao conceito ae 
Campo Harm6nico Diat6nico (acordes restritos ao diatonismo de suas escalas de 
origem) para urn conceito de Campo HarmGnico (conjunto de acordes disponlveis para o 
uso em uma determinada tonalidade), damos a designate de "Meios de Prepara9So". 

Os "Meios de Prepara95o" s3o enfco, aqueles procedimentos tecnicos que, 
manifestos atraves da escolha de um determinado acorde, ou de uma determinada 
combina^So de acordes, s3o capazes de indicar com anteceddncia, de predispor e de 

direcionar a ProgressSo Harmonica para uma meta especifica. 

* 

Essas capacidades de propensdo, de pnonza^ao, de inclina^o e de atracao. que 
caracterizam os "Meios de Prepara95o", s3o uma especie de transferGncia funcional das 
"Progresses B^sicas" onde, o eixo de referenda (o lugar de chegada) deixa de ser 
unicamente o I grau e passa a poder ser tamb6m, algum outro acorde do Campo 
Harmdnico. 

Os procedimentos que visam alcan9ar a Tdnica se tornam agora ajusttveis e 
disponlveis para as demais Fun96es, de tal forma que, aquelas articula9<3es de 
"movimento repouso" (onde ao termo "repouso" 6 sempre atribuido um I grau de 
Fun9flo T) se v§m agora, potencialmente mokteveis a outros graus e outras fun9$es. 
Com a utiliza93o dos "Meios de Prepara9ao", o termo "repouso" passa a possuir um 
valor relativo, contextual e momenttneo, ou seja: um valor de "repouso" funcional. 

O Quadro 17 procura ilustrar este princlpio de que, o conceito de "Meios de 
Prepara93o n 6 anaiogo ao modelo cadencial que se estabel^ceu em rela9So a meta 
T6nica [S->D-»T], onde as mesmas articula95es funcionais [(S)->(D)->X], dizem 
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respeito a uma outra fun^o, ou a urn outro acorde. Um outro "lugar de chegada", 
simbolizado pela incognita X. 



Quadro 17 transference funcional do eixo de referenda "*P na progressao "S-*D-»T\ 
para o eixo de referenda "X" na progressao "(S)-»(D)->X" 



TonaHdade 





SuOdorTMnante 
retacionada a X 



Dominante 
ratectonartaa X 



Meios de Prepare^ 



Para os "Meios de Prepara^o". a articula^o cadencial de "movimento" que 
induz a um ponto de "repouso" relativo, contextual e de valor funcional. pode tamtam 
ser subdivida em dois submovimentos: o de "afastamento de um repouso" atribuldo a 
fun93o Subdominante, e o de "aproxima^o de um repouso" atribulda a fun?3o 
Dominante. 



duas subdivis6es gen6ricas agrupam em torno de si as duas principais 
de Meios de Prepara^o, uma primeira (abordada nesta S6tima Unidade) que 
envolve somente a articu^So (Dominante)->\ e, uma segunda (abordada na Ortava 
Unidade) que complementa esta primeira ao envolver os termos funcionais 
(Subdominante)^(Dominante)^X. 
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Este e o mais importante Meio de Preparacao da Tonalidade. Todos os demais, 
podem ser entendidos como derivac6es, variacSes e desenvotvimentos deste recurso 
basico que, sempre presente nos tratados e manuals de Harmonia 1 , recebe tambem as 
designates de "Dominantes Individuals", "Dominantes Auxiliares", "Dominantes 
Intermedins" e de "Dominantes Arificiais\ 



And logo ao que acontece 




na articulasao cadencial V7-M, 
(V7)-»X onde o x. pode 



AdcsianacSo "Dominante Secundaria" Darece anronnada nois ostn £ uma 
preparacao subjugada a uma relacao principal. O (V7) Secundario aponta para urn X 
que, na hierarquia funcional do Campo Harmdnico, nao e o principal (nao e o I grau) e 
sim, urn acorde encontrado a partir do estabefecimento deste principal. Na hierarquia 
tonal, podemos dizer que a relacao principal, e a da dependencia funcional direta dos 
graus do Campo Harmc-nico para com o seu I grau de funcSo T6nica; e nesta instancia 
que urn acorde assume o I grau e se impoe, estipula suas relates com os outros 
acordes define os araus e estabelece a tonalidade 



Aquelas relates de preparacao e de estabelecimento de outros acordes, que 
nao o I grau, mas tambem pertencentes a essa tonalidade de referenda, sao 
consideradas como relacdes secundarias, pois passam a existir t3o somente ap6s a 
clara definicflo da relacao principal- Assim, a relacao V7-M e hierarquicamente 
considerada como principal. O "X", e urn acorde que esta contido no ambito do Campo 
Harm6nico e possui alguma clara conexao funcional com o seu I grau. O (V7) 
Secundario e um acorde que inaugura uma nova relacao interna (ou "individual", ou 
"auxiliar", ou "intermediaria") de domlnio e de atracao, s6 que inteiramente dedicada ao 



1 Sobre "Dominantes Secundanas" ver 
BRISOLLA op. cit pgs 71 a 76. 

CORREA. S O V Introducao a harmonia SP Ricordi. 1987 p 140 
HINDEMITH. op crt. pgs 81 a 89. 
LA MOTTE op cit p. 114. 
KOELLREUTTER op crt pgs 28 a 30 
PISTON, op. crt pgs 246 a 260. 

SCHOENBERG Tratado de Armonta op crt pgs 199 a 222 
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"X". O (V7) Secundario entSo, se relaciona indiretamente com o I grau, entre eles existe 
o "X M . Pois 6 este M X", que 6 urn acorde subseqQente direto do (V7) Secundario, que 
estabelece algum tipo de rela9ao principal com o I grau. 

Como todo V7 grau com funcSo de Dominante, o (\ 7) Secundario 6 um acorde 
sempre maior e com s6tima menor, que se encontra a distancia de uma quinta justa 
acima (ou de uma quarta justa abaixo) do acorde meta T que este (V7) Secundario 
prepara . Esta tetrade tipo V\M'm+3*ni, exigida para desempenhar o papel de 
"Dominante Secundaria", implica na introducao de alterac6es cromaticas 2 num Campo 
Harmdnico que, a partir dal, deixa de ser exclusivamente "diatdnico" e passa a contar 
com varias notas novas, cromaticamente alteradas. O Exemplo 18 . ilustra estes 
principios aa prepara9ao aeaicaaa e aa necessana inrrooucao ae artera90es cromaticas 
no uso das Dominantes Secundarias. 

Exemplo 18 : o uso dc "Dominantes Secundarias " no modo Maior 
T S -» D ->TS T 

1 C L A7 | Dm | P7 | C/G | G7 | C F 1 C | 

I (V7/II) II (V7/V7) x \ V7 I IV I 

. as fun96es T, S e I), assumidas por acordes do campo harm6nico diat6nico, 
estabelecem as rela?6es de ordem principal e atribuem ao acorde de C o papel 
de I grau da tonalidade de Do Maior; 

o n grau Dm, designado para a Fun9flo S (compasso 3), aparece precedido por 
sua Dominante Secundaria, o A7. Note-se que, para ser um acorde maior e com 
s^tima menor, este A7, que 6 o acorde que se encontra a distancia de uma quinta 
justa acima do Dm, exige a introducao da nota d6#, terca maior do A7, sem a qual 
o acorde seria Am7 e perderia a condi9ao de acorde Dominante. O d6# 6 uma 
nota diretamente relacionada a meta Dm, pois 6 justamente a sua "sensivel", nota 
principal para a domina9ao de um acorde; 

. o V7 grau G7, designado para a FuncSo D (compassos 4 e 5), aparece anunciado 
por sua Dominante Secundaria (a "Dominante da Dominante'*) o D7. Note-se 
tamb^m que, para ser um acorde maior e com s6tima menor, este D7, que 6 o 



2 Dai o termo "Artificial" para designar a "Dom.nante Secundaria" usado em SCHOENBERG 
Functones estructurales de fa armonta op cit p 36 a 38 
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acorde que se encontra a distancia de uma quinta justa acima do G7, exige a 
intrcxJufSo da nota terca maior do D7, sem a qual o acorde seria Dm7 e 
perderia a condicSo de acorde Dominante. O fa# 6 uma nota diretamente 
relacionada a meta G7, pois 6 justamente a sua "sens/vel"; 



Nos compassos 5 e 6, a Fun$3o D aparece desmembrada e duplamente 
articulada atrav6s do uso do acorde cadencial de Dominante Quarta e Sexta; na 
passagem do compasso 7 para o 8, a CadSncia Plagal 6 utilizada para enfatizar e 

apoiar o definitivo estabelecimento do acorde C como Tdnica 3 . 

7.1 .1 . acordes com quinta diminuta nflo possuem Meios de Preparacao 

Praticamente todos os acordes do Campo Harm6nico podem ser preparados por 
suas respectivas Dominantes Secundarias, as unicas exce^es s3o feitas aos acordes 
que nSo s3o considerados Acordes Perfeitos. 



Ou seja. os acordes que se caracterizam por possuir a quinta diminuta: 
t6trades meio diminutas (.Vm-.Vm-.VM) e diminutas (ynu3«nn.Vm), 
preparados por Dominantes Secundarias . Os acordes Meio Diminutos e Diminutos, que 
portanto, n3o possuem prepara^So no Campo Harmdnico Diatdnico sSo: 



. no modo Maior o YIIm7(b5) qrau e; 



. no modo Menor o Dm7(b5) e o VD° qraus 



Essa restrifSo do uso de Meios de Prepara?3o para estes dois tipos de acorde, se 
justifica frente a duas explica?6es principais: 

3 Note-se ainda que, neste caso, esses procedimentos cadenciais especiais sao muito importantes na 
confirmacao e estabelecimento do I grau como Tdnica porque, sem eles. este acorde se vena igualado 
aos demais graus do Campo Harmonico, por movimentos de preparacao secundaria exatamente 
identicos a sua propna preparacao principal O (V7) Secundano, ao valorizar outros acordes com a 
mesma medida que o V grau enfatiza o I grau, tende a "empatar" as importancias dos acordes em 
uma tonalidade Frente a essa tendencia, que poe em nsco a clareza de um unico centro tonal, uma 
solucao de "desempate'' se faz necessana Neste exemplo a Dominante Quarta e Sexta e a Cadencia 
Plagal desempenham a funcao de procurar anular essa igualdade que o concerto de Dominante 
Secundaria propoe a hierarquia tonal Assim, murto embora as articulacoes A7-»Dm e D7-K37 sejam 
identicas a G7->C, este ultimo acorde se ve drferenciado e valonzado como I qrau / Tonica por estas 
eficientes medidas de precaucao e desequilibno 
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estes acordes s2o em si prbprios, recursos de prepara9ao. Seus papeis e fun^es 
na trama harmonica s3o sempre de "movimento" (de afastamento de urn repouso 
e/ou de aproximasSo de urn repouso) portanto, para a I6gica discursiva da 
Harmonia, o mais usual e que se prepare "com e/es" e nSo para "para eles" . 

. como o acorde que desempenha a fun^o de Dominante Secundaria se encontra, 
por definite "a distancia de uma quinta justa acima do X", a atribui93o de uma 
prepara^o para o acorde X que n3o possua a quinta justa, provoca urn duplo 
problema para a localiza^o da sua respectiva Dominante: 

a) Se admrtimos que a Dominante Secundaria de urn Diminuto, ou de urn 
Meio Diminuto, se encontra a distancia de uma quinta iusta superior, 
provocamos deliberadamente uma falsa rela9do entre a nota 
fundamental desta Dominante Secundaria e a quinta diminuta que e 
prbpria ao acorde meta. Esse e urn problema grave pois sabemos que 
a nota fundamental de uma Dominante 6 sempre uma nota "boa" e 
comum entre a Dominante e a sua correspondente resclucSo. esta nota 
e a quinta do lugar de chegada, (Por exemplo: se ao preparar o acorde 
de B°, escolhemos a Dominante que se encontra a uma quinta justa 
acima deste B°, o acorde de F#7, a falsa rela9ao se manifesta entre as 
notas fa# (fundamental da pseudo Dominante Secundaria F#7) e fa 
natural (quinta diminuta do acorde B°). 

b) Por outro lado, se admitimos que a Dominante Secundaria de um 
Diminuto, ou de um Meio Diminuto, se encontra a distancia de uma 
quinta diminuta superior, provocamos um tipo de movimento cadencial 
que inexiste em todos os outros pontos da tonalidade, abrimos o 
precedente de uma Dominante "diferente" que nSo se resolve a uma 
quarta justa acima, e damos espa9o para uma exc^So que abre mao 
de uma das principals caracterlstica da rela9ao V7-M: o movimento de 
intervalo justo entre suas fundamentals. 

Ambas as solu96es s3o consideradas estranhas e n3o admitidas pela pratica da 
Harmonia Tonal. 
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7.1 .2. Dominante Secundaria do n grau do modo menor 



A notavel exce^o a esta exclusflo da preparasSo para acordes Meio Diminutos e 
Diminutos, se da sobre o n grau do Modo Menor Este grau possui dois acordes, o 
bllmaj7 e o IIm7(b5). Um deles, o bllmaj7. 6 urn acorde com quinta justa e que portanto, 
pode ser preparado por sua respectiva Dominante Secundaria: (V7)-» bllmaj7. Atrav6s 
de um procedimento de empr^stimo, a preparado para o bllmai7 (em D6 Menor: Ab7^ 

Assim, uma versSo do Exemplo 19 , na tonalidade de D6 Menor, poderia apresentar 
duas solu^des. 

Exemplo 19 : uso de Domtnantes Secundaria*' no modo Menor 

a) preparacao para o IIm7(b5) 

T ■» S - D -»TST 

| Cm | Ab7 | D0 | D7 Cm/G \ G7 | Cm Fm [ Cm | 

Im7 (V7/blImaj7) IIm7fl>5) (V7/V7) £ V7 Im7 IVm7 lm7 

. a) o IIm7(b5), D0, designado para a fun^o S (compasso 3) aparece anunciado 
pela Dominante Secundaria do bllmaj7 (=Dbmaj7), o Ab7 4 . Note-se que, para ser 
um acorde maior e com s6tima menor. este Ab7, que 6 o acorde que se encontra 
a distancia de um tritono do DO, exige a introdu^o da nota solb, s6tima menor 
do Ab7, sem a qua! o acorde perderia sua diferen9a especrfica do Abmaj7 
(bVlmaj7 da tonalidade) e ficaria descaracterizado enquanto acorde de 

b) preparacao para o blimaj~ 

T -» S 4 D ■> T S T 

j Cm 1 Ab7 ! Db | D7 | CnVG 1 G7 | Cm Fm | Cm | 

I (V7/bIImaj7) bllmaj7 (V7/V7) ( J \~ Im IVm Im 

b) o bllmaj7 Db, designado para a fun93o S (compasso 3) aparece anunciado por 
sua Dominante Secundaria, o Ab7 que traz consigo a nota nova solb. Agora, o 
salto de trttono entre fundamentals (Ab / D) foi evitado, atrav6s de uma das 
principals utilidades do acorde de Sexta Napolrtana. 



4 Essa solucao e realmente digna de nota pois : demonstra que o sistema harmonico respeita muito 
mais as razoes do uso e do empinsmo esblistico, do que a logica racional. numenca e sistemica 
Aquelas duas razoes que "proiberrf o uso de Dominantes Secundarias para acordes com quinta 
diminuta, que podenam perfertamente ser aplicadas em relacao ao IIm7(b5), aqui. simplesmente 
deixam de ser validas O que se nota com esta excecao e que, para alem dos crrtehos tecnicos 
logica me nte estabelecidos, o que manda mesmo e o "bom gosto" e o "bonito" do juizo estebco. Se esta 
preparacao de Ab7->Dm7(b5), em Do Menor. esta disponivel para o uso. e porque estejuizo subjetivo do 
gosto, foi exercido ao longo das epocas e consagrou a tal excecao como uma solucao que "soa bem" 
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A Tabela 12 demonstra as relates de prepara93o para os acordes do Campo 
Harm6nico Diatdnico nos modos Maior e Menor atraves de suas respectivas 
Dominantes Secundarias. Paralelamente exemplifica, em Do Maior e em D6 Menor, 
como essas redoes eieuvamente se aao nestas tonaiiaaaes. 



Tabela 12 : "Dominantes Secundaria* " do Campo Harmonico Diatoroco - modos Maior e Menor 



Modo Maior 


em D6 Maior 




Modo Menor 


em D6 Menor 


V7 -»Imaj7 

Doou-irte pnnc.paJ 


G7-> 


Cmaj7 




V7-» im7, Im(Maj7), lm6 

DomnMOtc principaJ 


G7^ 


Cm7; CmCMajT); 
( m6 


Ilm7> 


A7-» 


DirT 




(V7/blImaj7)ou 
(V7/Ilm7(b5)) 


Ab7-> 


Dbmaj7 ou 
Dm7(b5) 


(yil IIIm7) 


B7-» 


EnT 




(V7/biHmaj7)ou 
<V7/bIIImaj7(#5)) 


Bb7-» 


Ebmaj7 ou 
Ebmaj7(#5) 


(V7/lvmaj7) 


C7-> 


Fmaj7 




(V7/lVm7)ou 
(V7/IV7) 


C7-» 


Fm7ou 
F7 


(V7/V7) 


D7-» 


G7 




(V7/V7) 


D7-> 


G7 


(V7/VIm7) 


E7-» 


Am7 




(V7/bVlmaj7) 


Eb7-» 


Abmaj7 


O VIIm7(b5) nao possui 


Bm7(b5) 




(V7/bVII7)ou 
(V7/bVllmai7) 


F7-» 


Bb7ou 
Bbmaj7 




i ) VII nao jmssui 
Dommante Secundaria 


B° 



7.1 A. ritmo harmOnico e Dominantes Secundcirias 

Quanto ao ritmo harmdnico, podemos dizer que, usualmente, a Dominante 
Secundaria ocupa a posi^o m6trica mais fraca em rela^o a posi9ao m6trica de seu 
respectivo lugar de chegada. 

Essa posi^o, caracteristica da fun^o de Dominante, em quaisquer de suas 
manifesta96es, desempenha sempre o papel de anunciar o prdximo termo funcional. 

A Dominante, via de regra, inicia no tempo fraco urn movimento de instabilidade e 
de duvida, que se precipita em dire^o a sua resolu9ao, que ocorre sobre o tempo forte. 



O Exemplo 20 , onde o sinal F diz resperto ao tempo forte eo/ao tempo fraco, 
ilustra este principio em compasso quaternario. 
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Kxemplo 20 : ritmo harmdnico das " Dominant es Secundaria*" 



a) bom b) ruim c) bom J) ruim 

C A7 Dm E7 | Am... I | C C A7 Dm | E7 Am ... I 1 C A7 | Dm | | C 1 A7 Dm 

FfFf F FfFf F f F f ¥ f F f F f 



e) bom J) acettavel 

C I A7 I Dm | ... I | C I C I A7 I Dm 



o caso a) 6 mais indicado que o b) quando o valor mlnimo das intertrocas de 
harmonia 6 de urn acorde por tempo, ou de quatro acordes por compasso; 

o caso c) 6 mais indicado que o d) quando o valor mlnimo das inter-trocas de 
harmonia 6 de urn acorde para cada dois tempos, ou de dois acordes por compasso; 



o caso e) 6 mais indicado que o f) quando o valor mlnimo das inter-trocas de 
harmonia 6 de urn acorde para cada quatro tempos, ou de urn acorde por compasso. 
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O conceito de Dominante Secundaria traz consigo novos acordes que, uma vez 
estabelecidos quanto ao tipo de sua tetrade e quanto aos seus usos e funfOes, dilatam o 
conjunto restrito de acordes diat6nicos para urn conjunto mais amplo: de acordes 
diatdnicos para acordes n&o diatdnicos, disponiveis em uma tonalidade. 

Ao se fazer pertencer legitimamente a este conjunto mais amplo, a Dominante 
Secundaria passa a ser tratada (como todos os demais acordes do Campo Harmdnico 
s&o tratados) como um acorde que pode tamb^m ser preparado por uma Dominante 
pr6pria. Desta forma, a Dominante Secundaria, enquanto atua como Meio de 
Preparado para um acorde, pode tamb^m ser precedida por um acorde de preparado 
que Ihe 6 individualizado. 

Esta Dominante de uma Dominante Secundaria 6 aqui denominada de 
"Dominante Estendida" 5 . Essa possibilidade de uma Dominante prbpria e especialmente 
dedicada a um (V7) Secundario. se manifesta atrav6s do uso de um (V7) Estendido 
desta forma, aquele modelo de progressSo cadencial V7-M, ja transferido para (V7)-»X, 
se volta agora sobre o pr6prio (V7) Secundario e, novamente transposto e moldando, 
inaugura mais um nivel de prepara9ao: (V7)^(V7) ->X. 

Junto a essa capacidade de atuar como um Meio de Prepara$3o que pode se 
estender e alcan^ar lugares de chegada mais distantes do que aqueles preparados 
pelas Dominantes Secundarias, o conceito de "Dominante Estendida" pode tamtam se 
voltar para si proprio. provocando uma s6rie de preparac^es onde, as "Dominantes 
tsienaiaas . sao tamoem preceaiaas por outras Dominantes tstenaiaas . 

Desta generaliza93o do conceito de prepara9ao, que se transfere para niveis 
cada vez mais afastados, decorrem seqCtencias do tipo ... (V7)->(V7)->(V7)->(V7/X)->X, 
onde, o numero de "Dominantes Estendidas" pode variar; onde o acorde de saida (o 
primeiro (Y7) Estendido) n3o 6 o mais importante definidor da progressao que, pelo 



5 A designacao de "Dominante Estendida' e um termo opcional pois, podemos considerar que a ideia 
de uma Dominante de uma Dominante Secundana, ja esta totalmente embutda no proprio concerto de 
Dominante Secundaria E um termo a mais, que procura ampliar o vocabulario tecnico e destacar 
prectsamente este tipo especifico de extensao de um mesmo Meio de Preparacao 
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contra no, se define por sua finalizag§o, em um ultimo acorde de (VI) que, 
necessariamente, £ sempre uma Dominante Secundaria de um "A™ da tonalidade. 



Da mesma forma que o (Y7) Secundario, e que todo V7 grau com funqSo de 
Dominante, o (V7) Estendido e um acorde maior e com s^tima menor , que se encontra a 
distancia de uma quinta iusta acima (ou de uma quarta iusta abaixo) do (\ 7) Secundario 
ou Estendido que este (V7) Estendido prepara . 

Esta tetrade tipo 3 a M + 3*m+3 m m, exigida para desempenhar o papel de "Dominante 
Estendida", implica na introducao de ainda outras altera^es cromaticas no Campo 
Harmdnico. O Exemplo 21 llustra estes princfpios da preparacao dedicada a Dominante 
Secundaria, da sequencia de Dominantes Estendidas" que preparam outras 
"Dominantes Estendidas"; e da obrigatbna introdu9ao de novas altera96es cromaticas no 
uso destas "Dominantes Estendidas". 

Exemplo 21 O uso da Dominante Estendida " no modo Maior 

T -» -» -> D T T 

I C 1 B7 ] E7 I A7 I D7 1 G7 I C C 

I (V7/lIlm7) (V7/VIm7) (V7/Ilm7) (V7/V7) V7 I 1 

. as fun^Ses T e D, assumidas por acodes do Campo Harm6nico Diat6nico, 
estabelecem as rela96es de ordem principal e atribuem ao C 0 papel de I grau da 
tonalidade de D6 Maior; 

. 0 V7 grau G7. designado para a Fun93o D (compasso 6), aparece anunciado por 
sua Dominante Secundaria - a "Dominante da Dominante" - o D7. Note-se que 
este D7 traz consigo a nota nova fa#; 

- 0 D7 (compasso 5) aparece precedido por sua "Dominante Estendida", 0 A7. Para 
ser um acorde maior e com s^tima menor, este A7, que 6 0 acorde que se 
encontra d distancia de uma quinta justa acima do D7, exige a introdu9ao da nota 
d6#, ter9a maior do A7, sem a qual o acorde seria Am7 e perderia a condi9flo de 
acorde Dominante. 



0 A7 (compasso 4) aparece precedido por sua "Dominante Estendida", 0 E7. Para 
ser um acorde maior e com s^tima menor, este E7, que 6 0 acorde que se 
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encontra a distancia de uma quinta justa acima do A7, exige a introdu^o da nota 
sol#, ter9a maior do E7, sem a qual o acorde seria Em7 e perderia a condi?So de 
acorae uominanie. 

. o E7 (compasso 3) aparece precedido por sua "Dominante Estendida", o B7. Para 
ser urn acorde maior e com sStima menor, este B7, que 6 o acorde que se 
encontra a distancia de uma quinta justa acima do E7, exige a introdu93o das 
nota r6#, ter9a maior do B7, e f&#, quinta justa do B7, sem as quais o acorde seria 
Bm7(b5) e perderia a condi95o de acorde Dominante. 

7 2 1 sobre o uso seatiencial de Dominantes Estendidas 

* ■ • ' - WW*^« W W WWW WW Wj U VI IVIW> *J \* k— ' I I I II IUI It'-'—' I— WfcWI lU'UUJ 

Este Exemplo 21 ilustra uma srtua93o de uso seqUencial de Dominantes 
Estendidas em cadeias tipo ... (V7)-»(V7)^(V7)-»(V7/X)^X. E importante notar que. 
nestas cadeias de Dominantes todos os acordes envolvidos se iaualam oor interm6dio 

I I WWfc*« W WW WW I W W MV k— ' I ■ III ■ Wl I -J . IW WW WW U WW) WWW VlUVI* I WWW WW lUWWIUIII VVl I I llV IIIIWWlW 

das alterac6es. que visam conseguir sempre twtrades do tipo X7 (3*M+3 a m+3*m). 

Essas aiterac6es, ao introduzir notas de outros centros tonais, tendem a se 
afastar progressivamente e cada vez mais do universo diatdnico, dotando as 
"Dominantes Estendidas" de um potencial capaz de colocar em duvida a prbpria 
referenda sonora de quern 6 a tonalidade principal. 

Os principals mecanismos de defesa e precaucao contra esta homogeneidade de 
tipos de acordes, e de eventual duvida quanto a quern efetivamente 6 o centro tonal 
principal, sSo dois: 

as sequencias de Dominantes Estendidas, necessariamente, sempre se 
concluem sobre um ultimo acorde claramente pertencente e firmemente 
estabelecido na tonalidade principal (como no caso do Exemplo 21 , que 
conclui a seqltencia de dominantes sobre a prdpria Dominante principal do 
Tom). 

. um acorde de (V7) Estendido sempre se direciona para o prbximo acorde, 
como se este prdximo acorde, nSo estivesse afterado. Ou seja, uma 
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caracteristicas que este acorde seguinte possui como grau diatdnico, muito 
em bora, quando de fato alcantpado. este acorde seguinte. apareya afterado 
como um outro (Y7) Estendido ou Secundario . Urn (Y7) Estendido sempre 
leva em conta a configura93o da tetrade natural que seu acorde subseqltente 
possui no Campo Harmomco Diatonico da tonalidade principal, e n3o, a 
configura^o de tetrade alterada com que este acorde subseqOente de fato se 
apresenta nesta cadeia de dominantes 

7.2.2. a Dominante Estendida da Dominante da Dominante no modo Menor 

esse respeiio ao aiatomsmo preponaeranie, mas impiiciio, (pois ae raio, nao 
aparece) que aireciona toaos os proceaimentos ae escoina e aetinigao aa uominante 
bstenaiaa , e uma conai9ao Dasica no entenaimento aa escoina ao acorae ae 
uominante cstenaiaa que prepara a uominanie oecunaana aa uominante principal no 
modo Menor: (V7)-»(V7)-»V7-»Im7. 

A medida de protesSo a tonalidade. que prediz que um acorde de Estendido 
sempre se direciona para o prdximo acorde como se este prdximo acorde, n§o 
estivesse atterado, faz com que, aqui (na prepara^o da Dominante da Dominante do 
modo menor) a "Dominante Estendida" se direcione para o acorde de II grau diatdnico 
original (um acorde meio diminuto), muito embora, va se resolver sobre um acorde que, 
de fato, se encontra alterado para acorde maior e com s^tima menor (pela condiqSo de 
atuar como uominante aa uominante). 



O Exemplo 22 6 uma versSo, na tonalidade Menor, daquele Exemplo 21 . e 
procura demonstrar na pratica a especificidade deste caso 

Exemplo 22 : o uso da "Dominante Estendida 9 no modo Menor 



T 
Cm 


I Bb7 ! 


Eb7 


-» 
Ab7 


I D7 | 


D 

G7 


T 

Cm 


Im7 


(V7/blIlmaj7) 


(V7/bYlmaj7) 


(V7/bllmaj7) 

•r 


(V7/V7) 


V7 


Im7 
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- a Dominante da Dominante, o D7 (compasso 5), aparece preparada por uma 
"Dominante Estendida" que se encontra a distancia de tritono, o Ab7. A 
Dominante Estendida (Ab7) se manten direcionada para DO (Um7(b5) grau 
diat6nico) s muito embora, se resolva de fato, sobre o D7 (II grau atterado). 
Esse direcionamento para o grau original da escala diat6nica e importante 
porque evita urn afastamento demasiado do ambito da tonalidade. No caso 
deste Exemplo 22 . nos afastariamos perigosamente da tonalidade de D6 
Menor se preparassemos o D7 com urn A7 (que introduziria as notas alteradas 
de "la natural", "d6#" e "mi natural" no ambrto diat6nico de Do Menor ), tanto 
mais porque, este A7 seria preparado por urn E7 (que introduziria as notas 
"so*" e u sl natural" em D6 Menor) que por sua vez seria tamtem preparado 
por urn B7 (que introduziria as notas "si natural". "r6#" - enarmonia do "mib", 
"fa#" e "la natural" em Do Menor). Note-se que, para ser urn acorde maior e 
com s6tima menor, o Ab7, que 6 o acorde que se encontra a distancia de urn 
tritono do D7, exige a introdu$ao da nota "solb", s6tima menor do Ab7, sem a 
qual o acorde perderia sua diferen9a especffica do Abmaj7 (bVImaj7 da 
tonalidade) e ficaria descaracterizado enquanto acorde de Dominante. 

. o Ab7 (compasso 4) aparece precedido por sua "Dominante Estendida", o 
Eb7. Para ser urn acorde maior e com s6tima menor, este Eb7, que 6 o acorde 
que se encontra a distancia de uma quinta justa acima do Ab7, exige a 
introdu^o da nota "rtsb", s6tima menor do Eb7, sem a qual o acorde perderia 
sua diferen$a do Ebmaj7 ( bmmaj7 da tonalidade) e ficaria descaracterizado 
enquanto acorde de Dominante. 

. o Eb7 (compasso 3) aparece precedido por sua "Dominante Estendida", o 
Bb7, que 6 urn acorde diatonicamente disponivel e que portanto, nao exige a 
introdu9ao de notas cromaticas novas. Note-se que, muito embora este Bb7 
seja exatamente o mesmo Bb7 que se manifesta sobre o b\U7 grau do Campo 
Harmonico Diat6nico, o uso funcional 6 bastante diferente nas duas situagfies. 
Aqui o Bb7 faz papel de "Dominante Estendida" de Eb7; no Campo Harm6nico 



6 A Dominante Estendida que prepara o D0 e Ab7 (e nao A7) porque, como ja vimos. por ser acorde 
meio diminuto, este II m7(b5) grau diatonico do modo menor nao possui uma Dominante propria, e e 
preparado pela Dominante do Dbmaj7 (bllmaj" grau), que Ihe empresta a sua preparacao 
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este mesmo acorde pode assumir a fun95o de Subdominante. Portanto, este e 
um acorde que possui dupla fun^o. 



7.2.3. ritmo harmdnico e Dominantes Estendidas 

A acentua95o m^trica dos acordes de "Dominante Estendida", dependem sempre 
da posi^So m^trica do acorde que encerra a seqitencia de Dominantes, onde esta 
"Dominante Estendida" aparece Este acorde, sobre o qual a ultima Dominante da 
cadeia repousa, enquanto lugar de chegada funcionalmente importante e definidor, 6 
que deve se localizar, necessariamente, sobre um tempo forte do compasso. 

A partir do estabelecimento deste acorde meta em tempo forte, o (Y7) Secundario 
que imediatamente Ihe antecede se localiza em um tempo fraco em rela9flo a posi93o de 
sua resolu93o. O primeiro (V7) Estendido, que prepara o (V7) Secundario. se localizara 
em tempo forte em rela9ao a este (V7) secundaria O segundo (Y7) Estendido se 
localizar^ em tempo fraco em rela^o ao primeiro (Y7) Estendido. O terceiro (V7) 
Estendido se4ocalizara em tempo forte em re\aq&o ao segundo (Y7) Estendido. E assim, 
sucessivamente. O Exemplo 23 ilustra este principio em compasso quaternario. 

Exemp lo 23 ntmo hannonico das "Dominantes Estendidas '' 

a) bom b) ruim c) bom di ruim 

| C B7E7A7 | Dm... 1 | C C B7 E7 | A7 Dm... | I C A7 | D7 G7 | C... | |_C | A7 D7 | G7 c | 

P / P f P P f P / P / P f P f P / P / P f P f 

e) bom 

l_C I B7 | E7 | A7 | D7 | G7 | C | C 

PfPfP/Pf 

fl aceitdvel 

[C I E7 | A7 | D7 | G7 1 C |_F \_C | 

P/P/P/Pf 

os casos a), c) e e) sSo mais indicados que os casos b), d) e 0. porque s3o casos 
onde as ultimas Dominantes, das seqttencias de Dominantes Estendidas, se 
localizam sempre sobre os tempos fracos dos compassos, enquanto que, suas 
respectivas resolu96es. se localizam sempre sobre os tempos fortes . 
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7.3. o acorde Diminuto como Dominante Secundaria 
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O entendimento funcional de que o Acorde Diminuto 6 urn V grau Dominante 
(ainda que especialmente caracterizado pela ausGncia de sua fundamental, pela 
presenga da sua sStima menor e pelo acr£scimo da tensSo nona menor) atribui a este 
tipo de tetrade exatamente os mesmos usos e pap^is atribuidos a qualquer acorde de 
V7 Dominante. 

Assim, se o concerto de Dominante admite a transfen&ncia funcional de seu eixo 
de referenda e, atrav^s de urn abandono temporario de sua exclusividade para com o I 
grau, passa a atuar tamtam como Meio de Prepara?ao para os demais acordes do 
Campo Harmdnico" ; o Acorde Diminuto, por raz6es id£nticas, tamb6m o podera faz6-lo. 

Como uma das op?6es de sonoridade do acorde de V7, o Acorde Diminuto pode 
entao ser empregado como urn Meio de Prepara?ao do mesmo tipo e esp^cie que a 
Dominante Secundaria. Desta forma, todo acorde que pode ser precedido por urn (V7) 
Secundario podera igualmente ser precedido por urn Diminuto, que na verdade, n3o 6 
outra coisa, senao uma configura93o especial para este mesmo (Y7) Secundario. 

Este Acorde Diminuto que atua como Dominante Secundaria, se encontra a partir 
das notas de urn (Y7) secundario, que passa a ser utilizado como urn acorde sem 
fundamental, com s6tima e nona menor. E sobre a ter9a, ou a quinta, ou a s6tima, ou a 
nona menor deste (Y7) Secundario, que a tetrade Diminuta se instala e assume sua 
fun9ao de Dominante Secundaria. 

Desta forma (como o Quadro 18 demonstra na preparafSo para o II grau de D6 
Maior) urn mesmo e unico acorde de (V7) secundario, possui urn conjunto de quatro 
inverses de Diminutos, disponiveis na prepara9ao de seu respectivo lugar de chegada. 

Ou seja, como cada uma destas quatro inverses do acorde Diminuto derivadas 
de urn unico (V7) Secundario, tamb^m se configura como uma tetrade diminuta, temos 
que, na prepara^ao de urn determinado X (acorde do Campo Harmonico) s3o possiveis 
ate quatro vers6es do mesmo Diminuto. 



" Salvo as excecoes ja observadas em relacao aos acordes com quinta diminuta 
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Quadro 18 : o acorde "Diminuto como Domirumte Secundaria 
sua denvacao de um (VI) Secundano e suas quatro inversoes possiveis 





(V7) Secundario 


/ 


grau diatonico 




(V7/Hm7) 




Hm7 




A7 




Dm7 


Diminuto sobrc a 3 do (V7) Secundario 


C#° 




Dm7 


Diminulo sobre a 5 do (V7) Secundano 


E° 




Dm7 


Diminuto sobre a 7 do (V7) Secundario 


G° 




Dm7/F 


Diminuto sobre a b9 do (V7) Secundario 


Bb° 


-> 


Dm7/A 



Como o Acorde Diminuto 6 um tipo de Dominante que, por definicAo, se utiliza de 
uma tensSo a mais do que o acorde convencional de X7, e preciso notar que agora, com 
a presenga da nona menor, a introduce de notas cromaticamente atteradas se 
intensifica ainda mais. 

Se o uso de Dominantes Secundarias introduziu no ambito diatonico de uma 
tonalidade, aquelas notas cromaticas necessarias para que, nestes acordes, as te^as 
fossem sempre maiores e as s^timas sempre menores, agora, com o uso dos acordes 
"Diminutos como Dominantes Secundarias", outras altera96es sSo igualmente 
necessarias, como garantia de que as nonas sejam sempre menores. Ilustrando esse 
novo nivel de abrang6ncia que o Diminuto adquire, ao atuar como uma esp^cie de 
variante da Dominante Secundaria, observemos o Exemplo 24 . 

Fxemplo 24 o acorde Diminuto como Dominante Secundaria '' - modo Maior 
T^T->SDTT 

| C 1 G#° | Am | CT | Dm7 j B° | C 1 C 1 

Imaj7 (V7/VIm7) Mm" (V7/lIm7) Ilm7 V7 Imaj7 Imaj7 

(E7) (AT) (G7) 

. o II grau Dm, (compasso 5), aparece preparado pelo acorde C#°. Esse Acorde 
Diminuto assume a func^o de Dominante Secundaria pois 6 a tetrade 
diminuta que se localiza a partir da terca de um A7 (Dominante Secundaria de 
Dm). Para que este A7 sem fundamental seja um acorde maior, a introducflo 
da nota do# 6 obrigat6ria e para que sua nona seja menor, a introducSo da 
nota si bemol e obrigatdria. 
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o VI grau Am. (compasso 3), aparece preparado pelo acorde G#°. Esse 
Acorde Diminuto assume a fun9fio de Dominante Secundaria pois 6 a t6trade 
diminuta que se localiza a partir da ter?a de urn E7 (Dominante Secundaria de 
Am). Para que este E7 sem fundamental seja um acorde maior, a introdu9fio 
da nota sol# 6 obrigatdria, sua nona menor, a nota fa natural, 6 uma nota 
pertencente ao ambito diat6nico de D6 Maior e portanto, nfio introduz 
altera93o cromatica. 

No modo Menor, como ilustra o Exemplo 25 , uma progressSo harm6nica similar 
a do Exemplo 24 , poderia ser resolvida de duas maneiras diferentes. De qualquer forma, 
o importante 6 notar que a preparafSo para o II grau do modo menor, 6 sempre um caso 
especial. Os mesmos criterios ja anteriormente adotados para a prepara^So deste grau, 
sSo igualmente vaiidos aqui. quando a prepara?ao se diferencia apenas pelo uso que 
faz do Diminuto. 

Exemplo 23 o acorde Diminuto como Dominante Secundaria - modo Menor 



a) uso do IIm7(bS) 

T -» S -» 

Cm G° 1 Ab | C° 

Im7 (V7/bVImaj7) bVImaj7 (V7/bIimaj7) 
(Eb7) (Ab7) 



b) usodobllmap 

T H> S 

I Cm I G° Ab C° 



S D T T 

D0 G7 Cm | Cm 

IIm7(b5) V7 Im7 im7 



S D T T 

Db G7 1 Cm I Cm I 



Im7 (V7/b\0maj7) bVImaj7 (V7/blImaj7) bllmaj7 V7 Im7 Im7 

(Eb7) (Ab7) 



na primeira solu9So, o IIm7(b5) grau D2, (compasso 5), aparece preparado 
pelo acorde C°. Esse Acorde Diminuto assume a fun^ao de Dominante 
Secundaria pois 6 a tetrade diminuta que se localiza a partir da ter^a de um 
Ab7 (Dominante Secundaria de Dbmaj7). Para que a s6tima deste Ab sem 
fundamental seja menor, a introdu93o da nota sol bemol 6 obrigat6ria e, para 
que sua nona seja menor, a introdu93o da nota si dobrado bemol 6 
obrigatbria. 
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. na segunda solu^o, o bllmaj7 grau Db, (compasso 5), aparece preparado 
pelo acorde C°. Esse Acorde Diminuto assume a fun^o de Dominante 
Secundaria pois 6 a tetrade diminuta que se localiza a partir da terca de urn 
Ab7 (Dominante Secundaria de Dbmaj7). Para que a setima deste Ab sem 
fundamental seja menor, a introdu^o da nota sol bemol 6 obrigatbria e. para 
que sua nona seja menor, a introdu^o da nota si dobrado bemol 6 
obrigatbria. 

. em ambas solu96es, o bVImaj7 grau Ab, (compasso 3), aparece preparado 
pelo acorde G°. Esse Acorde Diminuto assume a 1un$&o de Dominante 
Secundaria pois 6 a tetrade diminuta que se localiza a partir da terca de urn 
Eb7 (Dominante Secjnd^ria de Ab). Para que a s6tima deste Eb sem 
fundamental seja menor, a introdufSo da nota r6 bemol 6 obrigat6ria e, para 
que sua nona seja menor. a introdu93o da nota fa bemol 6 obrigatbria. 

7.3.1 . acordes Diminutos como Dominantes SecundSrias dos graus diat6nicos 

A Tabela 13 . demonstra as reifies de preparafSo por meio de acordes 
Diminutos para cada urn dos acordes do Campo Harm6nico Diatdnico, nos modos Maior 
e Menor. Paralelamente exemplifica, em D6 Maior e em D6 Menor, como essas reifies 
efetivamente se dSo nestas tonalidades. 



Tabela 1 3 acoides "Dimbmta* como Dominant*! SeanidrUu lotgnusdo 
Campo Harmdmco Diaioruco - modos Maior e Menor 



a) Modo Maior 


em D6 Maior 


(V7) 


Diminuto 


Resolve 




(V7) 


Diminutos 


Resolve 


secundario 


a partir da 


em 




secundario 




em 




y do (V7 *ecundino 








or 




(V7/nm7) 


5»do(V7)*cundario 
T do (V7)secundario 
W do (V7>ecmidirio 


Hm7 




A7 


E° 
Q° 
Bh 


Dm7 


(V7/IIm7) 


T do (V7>ecundario 
5" do (V7)secundaho 
7* do (V7)secundano 
b9* do (V7)»eaindario 


IIIm7 




B7 


Ftf° 

A 0 
C° 


Em7 




y do (V7)eecundano 








E° 




(V7 / IVmaj7) 


5* do (V7)secundario 
7" do (V7>secundario 
b9- do (V7)secundano 


IVmaj7 




C7 


G° 
Bb* 
Db° 


Fmaj7 




3*do(V7>eamdario 








F#° 




(V7 NT) 


5* do (V^eecundano 
7* do (V 7 )»cundario 
b9* do V^ccundanv; 


V7 




D7 


A° 
C° 
Eb 0 


G7 




y do (V7>ccTmd^rio 








G#° 




(V7 /VIm7) 


ydo(V7>ecundirio 
7" do C\'7)secujidario 
b9* do (V7)eecundano 


VIm7 




E7 


B* 
D° 
P 


Am7 
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b) Modo Menor 




em Do Menor 


(V7) 

secundario 


Diminuto 

o ^^^^rti^ Hn 
a paiui Ua 


Resolve 

em: 






Diminutos 


Resolve 
em 


(V7/bIImaj7) 


3*do(V7)8ecundario 
5Mo (V^secundikio 
7»do(V7)seawdario 
d9" do ( V 7 jficcundano 


bllmaj7 
ou 

Mill / 




Ab7 


c° 

Eb° 
Gb° 
Bob' 


Dbmaj7 

ou 

nc?i 
i-/ - 


(V7/bnmaj7) 


ydo(V7>ecundano 
?do(V7>eamdArio 
T do (V^)secundano 
b9* do ("V7)»ccQndino 


bmmaj7 
ou 

(»5) 




Bb7 


Dft 
F#° 
A° 


Ebmaj7 

ou 
I* hm:u7 

W) 


(V7/IVm7) 


y do (V7>ecuiidano 
5" do (V7>ccandano 
7» do (V7)seaindano 
b9* do (V7>ecmid4rio 


IVm7 
ou 
IV7 




C7 


i-: 

G° 
Bb° 
Db° 


Fm7 
ou 
F7 


( V7 / V7 ) 


y do (V7>ecun(ttho 
5* do (V7>ecundaho 
7* do (V7>ectmdflno 
b9-do(V7>ecund4no 


V7 




D7 


Fur 

A° 
C° 
R> 


G7 


(V7/bVIniaj7) 


ydo(V)«cundano 
5"do(V7>ccundtoo 
7*do(V7>ccxmd4no 
b9" do (V7>tecundAno 


bVImaj7 




Eb7 


0" 
Bb° 
Dt. 
Fb° 


Abmaj7 


(V7 / bVD7) 


3* do (V7>ccund4rio 
5* do (V" ^secundano 
7» do (V7>ecuiuttrio 
b9-do(V7>enmcttno 


bVD7 
ou 
bVIIinaj7 




F7 


A° 

c° 


Bb7 
ou 
Bbmaj? 



7.3.2. ritmo harm6nico do Diminuto enquanto Dominante Secundaria 

Quanto ao ritmo harm6nico, salientamos que, este acorde Diminuto que atua 
como Dominante Secundaria, ocupa a mesma posi^o mStrica que urn (V7) Secundario 
convencional, ou seja, este acorde Diminuto ocupa sempre uma posicflo m6trica mais 
fraca em rela^o d posi93o m6trica de seu respectvo acorde de reso!u$3o 

Exemplo 26 : nlrno harmonico do acorde ' Dtminuto como Dominates Secundaria " 

a) bom b) ruim c) bom d) ruim 

1 CC#°DmG#* 1 Am ... | ICCCTDm 1 GT Am | | C CT | Dm | | C 1 C#* Dm | 
F f F f F F f F f F f F f F f F f F f 



e) bom J) aceitdvel 

1 C I CT I Dm I -■ I I C j C I CT | Dm 

F f F f F f F f 
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Do ja visto sobre o acorde Diminuto ate aqui, fica faxil deduzir que este acorde 
pode tambem (por sua conditio de V com setima. nona menor e sem fundamental) 
assumir a fung§o de Dominants Estendida. Desta forma, tudo o que normatiza os usos 
e sentidos de urn acorde de Dominante Estendida, se mostra v^lido para quando, este 
mesmo acorde, se apresenta configurado como urn Diminuto. 

Quando o Diminuto assume esse papel de Dominante Estendida, alguns recursos 
caracteristicos se adicionam aos Meios de Prepara^o. Como jd vimos, cada acorde de 
Dominante traz consigo urn conjunto de quatro versGes, ou inverses, de urn mesmo 
acorde Diminuto, sendo assim, 6 preciso notar que. para cada um (V7) Estendido 
presente numa cadeia do tipo (V7)-»(V7)-»(V7)^(V7/X)-»X. existem quatro 
possibilidades de Diminutos disponiveis. 

O Quadro19 demonstra as consequSncias deste entendimento. Na tonalidade de 
D6 Maior uma cadeia de V7 se direciona para o I grau, Cmaj7. Nesta cadeia de 
Dominantes o G7 6 a Dominante principal; o D7, a Dominante da Dominante (= a 
Dominante Secundaria); o A7 6 a Dominante Estendida do D7 e. o E7 6 a Dominante 
Estendida do A7. Abaixo de cada um destes acordes de Y7. mostra-se o conjunto de 
seus quatro Diminutos equivalentes. Note-se que. os Diminutos se encontram a partir 
das notas terga, quinta. setima e nona menor de seu respectivo V7 de origem. Note-se 
ainda que, qualquer um dos quatro Diminutos possiveis para cada V7, pode assumir a 
fun93o de Dominante (principal, secundaria ou estendida) como um acorde de V sem 
fundamental, com setima e nona menor. As setas indicam as tipicas seqttencias de 
cromatismo descendente, que o uso destes Diminutos Estendidos provocam. 



Quadro 19 seqiiencias de cromatismo descendente provocadas pelo uso do 
"Diminuto como Dominante Estendida " 





E7 A7 D7 G7 


Cmaj7 
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O Exemplo 27 ilustra a prepara^o de urn Diminuto com fur^ao de Dominante 
Secundaria, atraves de um outro Diminuto, com fun^o de Dominante Estendida e, o 
uso destas seqUencias de cromatismo descendente com acordes Diminutos Estendidos, 
no modo Maior. 

Exemplo 27 uso do "Diminuto como Dominante Estendida " no modo Maior 
TH>^-»H>DTT 

I c I or I d* I c*« 1 c« ! b« I c I c I 

lmaj7 (V7/lIImT) (V7/Vlm7) (V 7,11m 7) (V7/V7) V7 !maj7 Imaj7 

(B7) (E7) (AT) (D7) (G7) 

. o acorde de B° (compasso 6), desempenha o papel de um G7. b9 e sem 
fundamental. E um Diminuto, conseguido a partir da ter?a de seu V7 de 
origem, que assume a fun$3o de Dominante principal da tonalidade. 

. o acorde de C° (compasso 5), desempenha o papel de um D7, b9 e sem 
fundamental. E um Diminuto, conseguido a partir da setima de seu V7 de 
origem, que assume a fun93o de Dominante da Dominante, ou de, Dominante 
Secundaria do Y7 grau da tonalidade 

. o acorde de C#° (compasso 4), desempenha o papel de um A7, b9 e sem 
fundamental. E um Diminuto, conseguido a partir da ter?a de seu V7 de 
origem. que assume a fun?ao de Dominante Estendida do D7. 

. o acorde de D° (compasso 3), desempenha o papel de um E7, b9 e sem 
fundamental. E um Diminuto, conseguido a partir da setima de seu V7 de 
origem. que assume a fun93o de Dominante Estendida do A7. 

. o acorde de D#° (compasso 2), desempenha o papel de um B7, b9 e sem 
fundamental. E um Diminuto, conseguido a partir da ter$a de seu Y7 de 
origem, que assume a fun?ao de Dominante Estendida do E7. 

O Exemplo 28 . no modo Menor, o uso do Diminuto como Dominante Estendida, 
obedece tambem estes mesmos principios mas, a particularidade da preparafflo para o 
n grau do modo Menor, traz caracteristicas especificas para a progress3o. Note-se que 
a seqUencia de cromatismo descendente aparece quebrada na passagem do compasso 
4 para o 5. Isto acontece porque, como ja vimos, no modo Menor, a Dominante 
Estendida que prepara a Dominante da Dominante, n£o mantem para com o seu lugar 
de resolu9ao uma rela93o de quinta justa. 
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Exemplo 28: uso do "Diminuto como Dominants Estendida " no modo Menor 
T ^ -» -> D T T 

I Cm | D* 1 Db 1 I C 9 | C* | D* 1 Cm 1 Cm | 

Im7 (V7/bIIlmaj7) (V7/bVlmaj7) (V7/bIImaj7) (V7/V7) V7 Im7 Im7 

(Bb7) (Eb7) (Ab7) (D7) (G7) 

. o acorde de B° (compasso 6) e o G7, b9 e sem fundamental que 
prepara o Cm 

. O C° (compasso 5), e urn D7, b9 e sem fundamental. E urn Diminuto, 
conseguido a partir da s^tima de seu V7 de origem, que assume a 
fungSo de Dominante da Dominante, ou de, Dominante Secundaria do 
V7 grau da tonalidade menor. Para evitar que o acorde de C° se repita, 
uma soluc^o. 6 usar alguma de suas outras tres versSes. 

. O C° (compasso 4), desempenha o papel de urn Ab7, b9 e sem 
fundamental. E urn Diminuto. conseguido a partir da terc,a de seu V7 de 

, origem, que assume a fun$ao de Dominante Estendida do II grau do 
modo menor.® 



7.4.1 . ritmo harm6nico do Diminuto enquanto Dominante Estendida 

Quando o acorde Diminuto atua como Dominante Estendida, ocupa a mesma 
posifSo mdtrica que urn (V7) Estendido convencional. 

Exemplo 29: ritmo harmonico do acorde Diminuto enquanto Dominante Estendida " 



a) bom 

| C D#° D* CT , Dm .. | 

(B7) (E7) (A7) 

F f F f F 



b) 

|CC PT D* | C#* Dm 

(B7) (E7) (A7) 

F f F f F f 



8 E exatamente neste ponto que a sequencia cromatica de Diminutos descendentes se rompe pois, 
essa relapao de preparagao nao e de quinta justa A prepara^ao aqui e Ab7->D7 (e nao A7->D7 como 
no modo maior) Essa reiacao irregular, acerta como excecao para a preparacao do II grau do modo 
menor, que e urn acorde meio diminuto, que nao possui preparacao propria e que e preparado pela 
Dominante do bllmaj" grau, traz consigo o fato notavel de que, o acorde Diminuto contido no Ab7 (que e 
o (V7) Estendido que prepara) e exatamente o mesmo acorde Diminuto derivado do D7 (que e o (V7) 
secundario preparado) Assim, se os dois acordes na verdade possuem exatamente as mesmas notas, 
fica impossivel o movimento cromatjco descendente entre eles 
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c) bom 

1 c cr |c* b° 1 c... 1 

(AT) <D7) (G7) 

F f F f F f 



d) ruim 

| c Icr C | B* C 1 

(AT) (DT) (G7) 

F f F f F f 



e) bom 

lc|py|D*|c#*|c*|y|c|c 

(B7) (E7) (AT) (DT) (G7) 

F f F f F f F f 



fipior 

1 c I D* I cr I C* 1 B« 

(ET) (AT) (DT) 

F f F f F 



os casos a), c) e e) sflo mais indicados que os casos b), d) e 0. porque sSo 
onde os ultimos Diminutos, das seqU6ncias de cromatismo descendente, se 
localizam sempre sobre os tempos fracos dos compassos, enquanto que, suas 
respectivas resoluqdes, se localizam sempre sobre os tempos fortes. 
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7.5. o acorde de Dominante Substituta como Dominante Secundaria 

A aparecimento hist6rico do acorde de Dominante Substituta parece ter origem 
em seu uso como Dominante Secundaria, mais precisamente como uma opcao de 
sonoridade para a Dominante da Dominante. E valioso considerar que este. hoje. acorde 
de SubV7, na sua origem foi urn procedimento de conducao de vozes e n3o urn bloco 
acordal estabelecido por si pr6prio como o estamos tratando aqui. 

Urn rastreamento da etimologia do acorde de Dominante Substituta demonstra o 
processo de interdepend§ncia existente entre o uso coloquial dos procedimentos de 
conducao de vozes, o estabelecimento dos acordes. e a decorrente sistematizaciio 
te6rica de modelos de relates de combinacao entre estes acordes. Segundo Piston 9 , 
foi na realizacao da conducao das vozes de urn (V7/V7) para seu respectivo V7, que a 
passagem cromatica descendente de quinta para quinta diminuta do (V7/V7). que se 
resolve sobre a fundamental do V7, provocou "de passagem" urn acorde de sexta 
aumenta, que deu origem ao "SubV7" como Dominante Secundaria. 

Exemplo30 : a apanclo do "SubVT* como Dominante Secundaria 
como resullado de urn procedimento de conducSo de vozes 

DVA & G' G/F OE 







o 








craaibca 

90 


-O ~ 






[/• : — '■ ■ 


3 


p 

: 





(V7/V7) SubV7 V 7 I 

Esse movimento de u nota de passagem cromMca descendente", caracterlstico 
dos procedimentos de conducSo de vozes. se emancipou e, de nota auxiliar e 



9 ver o Capitulo 27 "Augmented Sixth Chords" de PISTON op cit pgs 414 a 430 que. embora a 
designacao drferente, e exatamente o mesmo acorde que aqui chamamos de SubV7 Neste capitulo o 
autor ilustra com exemplos da Irteratura, as origens historicas deste acorde como Dominante 
Secundaria e, alem do termo basico "Acorde de Sexta Aumentada" define ainda os seguintes termos 
particulares: "Acorde de Sexta Aumentada Italiana" (para quando o aqui SubV esta com setima e sem 
quinta); "Acorde de Sexta Aumentada Alema" (para quando o aqui SubV esta com setima e com 
quinta)e "Acorde de Sexta Aumentada Francesa" (para quando o aqui SubV esta com setima e com 
decima pnmeira aumentada, que e justamente a fundamental do acorde que foi "substrtuido") 
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ornamental, que acidentalmente resulta numa simultaneidade acordal, se transformer 
em um acorae propno, inaepenaente e aisponivei. 

Hoje, de uma forma geral. o estado da Harmonia na musica popular, entende que, 
por suas caracteristicas de acorde de Dominante, o acorde de u SubV7" pode tambem 
assumir todos os pap^is da fun^o de Dominante. O Exemplo 31 ilustra o emprego do 
acordes de M SubV7" como Dominante Secundaria. 

Exemplo 31 : ousode "SubV? como Dominante Secundaria" - mode Maior 
T T -> S D T T 

] Cmaj7 | Bb7 | Am7 1 Eb7 I Dm7 I Db7 1 Cmaj7 1 Cmaj7 | 

I (SubV7/VIm7) Vlm7 (SubV7/IIm7) Dm7 SubV7 Imaj7 Imaj7 
IE7) [A7| |G7| 



u bxerjipio jz , aetaina as parncuianaaaes aas auas op9oes que pooenam ser 
tomadas no caso da preparacao para o II grau do modo Menor atraves do "SubV7". 



Exemplo 32 ousode SubV? como Dommante Secundaria- - modo Menor 



a) preparacao para IIm7(b5) 

T S SDTT 

1 Cm7 j A7 | A bmaj7 | D7 | D0 | Db7 1 Cm7 | Cm7 

Im7 (SubV7/bVlmaj7) bVImaj7 (V7/V7) IIm7(b5) SubV7 Im7 lm7 

[Eb7] - (Interpolado) [G7] 

(SubV7/b!Imaj7) 
lAbT] 



b) preparacao para bllmaj7 

T-> S SDTT 

1 Cm7 1 A7 | Abmaj7 1 D7 1 Dbmaj7 | Db7 1 Cm7 | Cm7 

lm7 (SubV7/bVImaj7) bVlmaj7 (V7/V7) bllmaj7 SubV7 lm7 lm7 

[Eb7] = (Interpolado) |G7] 

(SubV7/bIImaj7) 
[Ab7] 
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7.5.1 . Dominantes Substitutas SecundSrias do Campo Harmdnico Diatdnico 



A Tabela 14 demonstra as rela96es de prepa^So secundaria para todos os 
graus do Campo Harmdnico Diatdnico nos modos Maior e Menor atraves de suas 
respectivas Dominantes Substitutas Secundarias. Paralelamente exemplifica, em D6 
Maior e em Do Menor, como essas relates efetivamente se d3o nestas tonalidades. 



Tabela 14 "Dominantes Substitutas Secundaria*" dos graus do Campo Haimoruco - modos Maior e Menor 



Modo Maior em Do Maior 


Modo Menor 


em D6 Menor 


SubV7-Mmaj7 


Db7 -> Cmaj7 
[G7] 


SubV7-»Im7 ou 
Im(Maj7) ou lm6 


Db7 -> Cm7; Cm(Maj7); 
|G71 Cm6 


SubV7-MIm7 


Eb7-> Dm7 
[A7] 


SubV7->bIIma7 ou 
Iim7(b5) 


D7 Dbmaj7; 
[Ab7J Dm7(b5) 


SubV7-»mm7 


F7 -» F.m7 
fB71 


SubV7->bfflnuj7 ou 
bnhnaj7(#5) 


E7 -> Ebmaj7, 
[Bb7] Ebmaj7(#5) 


SubV7-»IVmaj7 


(ib7^ lmaj7 
[C71 


SubV7-»Ivm7ouIV7 


Gb7 Fm7; 
[C7] F7 


SubV7-»V7 


Ab7 -> G7 
[D71 


SubV7->V7 


Ab7-» G7 
[D7] 


SubV7-»VTin7 


Bb7 -> Am7 

fE71 


SubV7->bVlmaj7 


A7^ Abmaj7 
fEb7] 




SubV7-»bVH*7 ou 
bVHmaj7 


B7 -> Bb7; Bb7 
[F71 



7.5.2. ritmo harmdnico do (SubY7) enquanto Dominante Secundaria 

O (SubV7) Secund^rio, como todos as demais acordes de Y7, tamb6m ocupa a 
posi93o m6trica mais fraca em relafSo a posifSo m6trica de sua respectiva resolu93o. 



33 ritmo haimoruco do (Subl~?) Secundario 



a) bom b) ruim 

C Eb7 Dm Bb7 | Am ... | C C Eb7 Dm \ Bb7 Am ... 1 

F f F f F F f F f F f 

c) bom . d) ruim 

C Eb7 | Dm [ |_C 1 Eb7 Dm 

F f F f F f F f 

e) bom fi aceitavel 

C 1 Eb7 j Dm | ... j C | C 1 Eb7 1 Dm 

F f F f F F f 
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7.6. o acorde de Dominante Substituta como Dominante Estendida 
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Como o acorde de SubV7, por suas propriedades de acorde tipo X7, pode assumir 
toaos os papeis aesempennaaos peia run^ao ae uominante, e preciso ooservar as 
especificas que este SubV7 assume quando Dominante Estendida. 



Como o SubV7 6 urn acorde que se encontra a distancia de meio torn acima do 
acorde de sua respectiva resolu^o, o uso seqOencial de Dominantes Estendidas que 
intercale acordes de V7 com acordes de SubV7, em cadeias tipo (SubV7)->(V7)-> 
(SubV7)->(V7)->X, ou vice versa, oferece uma importante op$&o tecnica e estillstica ao 
movimento de quintas justas resultante daquelas cadeias seqUenciais tipo (\7)-)(V7)-> 
(V7)->(V7)^X pois, com o uso do SubV7, torna-se tamb6m posslvel, o movimento 
cromMco de segundas menores descendentes. 



O Quadro 20 demonstra esta principal particularidade do uso do Acorde de 
Dominante Substituta como Dominante 



Como as setas indicam, vdrias op96es de combina9des estSo disponlveis, desde 
as mais radicais, onde todos os acordes de \ principal . Sccundario e Estendidos) 
estdo substituidos pelos seus respectivos SubV7, quanto as mais brandas. onde os V7 
se intercalam com os SubV7, ou ainda, onde urn ou outro Y7, se v§ alterado para SubV7. 



Quadro 20 sequencias de quintas justas e/ou de 

provocadas pelo uso do SubV? como Dominante Estendida 




Apos este entenaimento concertuai ao midw como uominante tstendida, o 
Exemplo 34 demonstra o uso seqOencial de "Dominantes Substrtutas Estendidas" 
mtercaiaaas as uominantes estendidas . 
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Exemplo 34 : o uso sequenciaJ de "SubV? Estendidos " mtercalados com " V? Estendidos " - modo Maior 



T -» -> -> D T T 

1 Cmaj7 | F7 | E7 | Eb7 | P7 [ Db7 1 Cmaj7 | Cmaj7 1 
Imaj7 (SubV7) (V7/VIm7) (SubV7) (V7/V7) SubV7 Imaj7 Imaj7 
[B7/Em7] [E7/Am7] [A7/Dm7] [G7] 

No modo Menor, esse movimento cromatico de segundas menores 
descendentes, provocado pela inter-troca de acorde de SubV7 com acordes de Y7, se v6 
interrompido sobre o n grau, pois o acorde que prepara a Dominante da Dominante no 
modo menor, quando substituido por seu SubV7, resulta no mesmo acorde que pretende 
preparar. 

Ou seja, como o Exemplo 35 demonstra. no modo Menor, quando substituimos o 
Ab7, (V7) secundario que prepara o D7(Dominante da Dominante), por seu SubV7, 
encontramos o prbprio D7. Por sua vez, o SubV7 equivalente ao D7 e o prbprio acorde 
deAb7. 

Entao, podemos considerar que, no modo Menor, a prepara^So para a Dominante 
da Dominante por urn acorde de SubV7, este mais para uma mudan$a de posi?ao de urn 
mesmo acorde (Ab7= D7) do que para uma "substituido" propriamente dita. 

Exempl o 33 o uso sequcncial de "Subl" Estendidos ' intctcalados com" \7 Estendidos ' - modo Menoi 



T 


H> -» 






D 


T 


T 


Cm7| 


Bb7 A7 


Ab7 


D7 


Db7 


| Cm7 


Cm7 


Im7 


(VT^bmajT) iSubVTbVlmajT) 


D7 




V7 


Im7 


lm7 




[Eb7/Abmaj7] 


(V7)ou 
SubV7 
^[bllmaj7] 


(V7)ou 
SubV7 
->|V7J 









7.6.1 . ritmo harmdnico do SubV7 enquanto Dominante Estendida 

A acentua^o m6trica dos acordes de SubY7 que assumem a fun?So de 
Dominantes Estendidas, dependem sempre da posieSo metnca do acorde que encerra a 
seqO§ncia de Dominantes onde este SubV7 aparece. Sendo assim, este SubV7 obedece 
ao j& normatizado para a posi93o m6trica do (V7) estendido. 
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Exemplo 36 ritmo harmonico de SubV Estendida 
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a) bom b) ruim 

I C F7 E7 Eb7 | Dm... | 1 C C F7 E7 | Eb7 Dm... ) 

F f F f F F f F f F f 



c) bom d) ruim 

C Eb7 - D7 Db7 ! C... C ! Eb7 D7 I Db7 C 



F f Ff 



e)bom 

1 C I F7 | E7 | Eb7 | D7 | Db7 | C 1 C 



J) aceitavet 

C : Bb7 A7 Ab7 G7 _ 

F f F f F F 



os casos a), c) e e) s3o mais indicados que os casos b), d) e 0. porque s3o casos 
onde as ultimas Dominantes, das seqO^ncias de Dominantes Estendidas, se 
localizam sempre sobre os tempos fracos dos compassos, enquanto que, suas 
respectivas resolu^Ses, se localizam sempre sobre os tempos fortes . 
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7.7. o acorde de Dominante com Quarta Suspensa como Dominante Secundaria 



Ao entendermos o V7sus4 como uma 
que este acorde possui autonomia estihstica 
estamos conseqGentemente entendendo e 
usado como Meio de Prepara93o. 



do acorde tipo X7 e, ao admitirmos 
para assumir a fun$ao de Dominante, 
tamtam que. este acorde pode ser 



Desta forma, o concerto de V7sus4 como Dominante, pode se aplicar tambem 
para a prepara9ao Secundaria e Estendida 

Sendo assim, da mesma maneira que a rela^o cadencial V7-M torna possivel a 
variante V7sus4->I, tanto no modo Maior quanto no Menor; temos agora que, a rela^o 
de prepara93o Secundaria (V7)^X torna possivel a variante (V7sus4)-»X. 

O Exemplo 37 . ilustra o uso do V7sus4 como Dominante Secundaria, nas 
tonalidades de Do Maior e de D6 Menor. 



Exemplo 37 : o uso do "V7sus4 como Dominante Secundaria 



a) modo Maior 

T -> T -» 

Cma j7 1 B7sus4(b9) 1 Em7 | A7sus4 (b9) 



S D T 

Dm 7 [G7sus4| Cm aj7 



T 

Cmaj7 



imaj? (V7sus4/IIImT) Hl m 7 (V7sus4/IJmTj 



Ilm" 



V7 SU s4 



Imaf 



Imaj7 




B 7 sus 4 Em? A ? SUS 4 1^7 Qmap Cmsk p 



Cmaj 7 

b) modo Menor 

T T ^ 

Cm7 Bb7sus4 j Ebmaj7(#5) 1 Ab7sus4 



S D T T 

D0 G7sus4(b9J 1 Cm7 [ Cm7 



ta7 (V7»4*llta,T| UDniW) (V7»^Wta^7) DmTtbS) 



to? 



Im? 




Cm' *W FVn^7rt5» a^W 



Dnr>- 



Setima Unidade: Maos de Preparafao - Dominante 104 
7.8. o acorde de Dominante com Quarta Suspensa como Dominante Estendida 



O uso do V7sus4 como Dominante Estendida se deriva do fato de que esse 
acorde pode assumir o papel de Dominante Secundaria. Sendo assim, da mesma 
maneira que a rela93o cadencial (V7)->X toma possivel a variante (V7sus4)->X; temos 
agora que, a cadeia seqOencial de Dominantes Estendidas tipo (V7)->(V7)->(V7)-> 
(V7/X)-»X torna possivel uma cadeia seqOencial variante de <V7sus4)->(V7sus4)-» 
(V7sus4)^(V7sus4/X)^X. 

O Exemplo 38 ilustra o uso do V7sus4 como Dominante Estendida, nas 
tonalidades de D6 Maior e de D6 Menor. 



Kxemplo 38ousodo I" sus4 como Dominante Estendida" 



a) modo Maior 

T ^ ^ ^ ^ 

I Cmai7 I B7sus4(b9) I E7sus4(b9) 1 A7sus4(b9) I D7sus4 



(V7iuM/Uin-) 
[A7]->ID»7] 



|D7H(G71 



D T T 

G7sus4 I Cmaj7 Cmai7 

V7mm4 Im^7 UnaT 











t4 


+ t 
W 4 








+1 





lm* 


^9 




-•— 





Cmaj 7 B^s 4 E'sus 4 A 7 sus 4 D'sus 4 G'sus 4 Cmaj 7 Cmaj 7 

b) modo Menor 



T 

Cm7 I Bb7sus4 



Eb7sus4 



Ab7sus4 



(V-«»4.WIlnuy-) 



(V7j»4/bVTn« J T) 



(V7o»4/bflm^7) 
(Ab7H(Dbo»j7] 



-» D T T 

I D7sus4(b9) | G7sus4 (b9) | Cm7 | Cm7 I 



ID7]^[G7] 



InT 




Cm* 



G 7 ^ Cm'™) 7 ) Cm'™) 7 ' 
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7.9. o acorde de Dominante Substituta com Quarta Suspensa como Dominante 
Secundaria 

Ao entendermos o SubV7sus4 como uma varia?ao do acorde tipo X7, e ao 
admitirmos que este acorde possui autonomia estilistica para assumir a fun?ao de 
Dominante, estamos conseqQentemente entendendo e admitindo tambem, que este 
acorde pode ser usado como Meio de Preparas3o. Desta forma, o conceito de SubV7sus4 
como Dominante pode se aplicar tambem para a prepara^So Secundaria e Estendida. 

O uso do SubY7sus4 como Dominante Secundaria se baseia no fato de que este 6 
urn acorde tipo X7 que pode assumir o papel de Dominante. Sendo assim, da mesma 
maneira que a relasao cadencial SubV7-»I torna possivel a variante SubV7sus4-»I. tanto 
no modo Maior quanto no Menor; temos agora que, a rela^So de prepara?ao Secundaria 
(SubV7)^X torna possivel a variante (SubV7sus4)^\. O Exemplo 39 ilustra o uso do 
SubV7sus4 como Dominante Secundaria, nas tonalidades de D6 Maior e de D6 Menor. 



FrKmpft** " uso do "Subll^ como Dominante Secundaria 



a(modo Maior 
T 

j Cmaj7 ! 



Bb7sus4 



(SubV^ni^/Vtar) 



T 

Am7 



VW 



-> S D T T 

Eb7sus4 Dm7 | Db7sus4 I Cmaj7 | Cmai7 



[A7H[Dm7] 



[Ui.- 



SubV7«M 



iT 




Cinaj 



i 7 



B> 7 sus-« Am 7 



E* 7 sus< Dap 



D^sus 4 Cmaj 7 Cmaj 7 



b) modo Menor 
T -» 
| Cm7 | A7sus4 



{SubV7sus4*Vlman 
fH,^^[Aba-,7] 



S -» S D T T 

Abmaj7 | D7sus4(b0) | DO | Db7sus4 | Cm7 [ Cm7 



bVTmaj- 



(SubV7«u*l/V7) 
(Ab7]-»[Dta^7, 



.7(b5) 



MV7m4 



lnT 



*7 



■■>: 



r? 



■r 



Cm 7 



A'sus* 



A'nuj' 



Dm 7 «^ D* 7 sus 4 



Cm 7 



Cm 7 
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Estendida 



O uso do SubV7sus4 como Dominante Estendida se deriva do fato de que este 
acorde pode assumir o papel de Dominante Secundaria. Sendo assim, da mesma 
maneira que a relacSo cadencial (SubV7)->\ torna possivel a variante (SubV7sus4)->X; 
temos agora que, a cadeia seqiiencial de Dominantes Estendidas tipo (SubV7)->(SubV7) 
^(SubV7)->(SubV7 torna possivel uma cadeia seqOencial variante de (SubY7sus4) 
^(SubV7sus4)^(SubV7sus4)^(SubV7sus4/X)^X. O Exemplos 40 ilustra o uso do 
SubV7sas4 como Dominante Estendida. nas tonalidades de D6 Maior e de D6 Menor. 



ojmodo.Maior 



T 

[Cmaj7 



F7sus4 



Exempk) 40: o uso do Subl r ?sus4 como Dominante Estendida 



-> D T T 

Bb7sus4 Eb7sus4 Ab7sus4 I Db7sus4 I Cmaj7 I Cma,7 



(SubVTfu^.mi,,-) 

[B7]-»[Kn,7) 



(SabV7.urf.VIm7) 



(SubV-m^/Hm-J 
lA7]->[D»7J 



(SubV7«M/V7) 
(D7J-»(G7J 



SubV7»urt 



Cniaj 7 

bjmodo Menor 





_^ 

? 9 A 










• 


• 


ni | 


9 

■ 




-b-» 


=H» — 









Fsus 4 B^sus 4 E* 7 sus 4 A* 7 sus 4 I> 7 sus 4 Cmaj 7 Cmaj 7 



T 

Cm7 



4 
E7sus4 



Im? (SubV7«»4/binm^7) 



-» S D T T 

A7sus4 | Ab7sus4 [ D0 | D b7sus4 | Cm7 | Cm7 | 

(VlmmMSka^T) Qjo7(W) SubV7a»4 hn7 m»7 
[Ab7J^(Dta»j7J (G7J 



lQ,7]->lAbo»,7, 




AW A>W 



Dm 7 ' 45 ) 
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8. MEIOS DE PREPARAQAO - SUBDOMINANTE 

8.1. Subdominante Secundaria - a estrutura cadencial IIlm7 V7I -> X 

A id6ia de uma Subdominante Secundaria complementa o conceito de Meio de 
Prepara^o, adicionando a progressSo cadencial tipo (Dominante) ->X, o outro termo de 
prepara93o funcional: a Subdominante relacionada a essa meta "X". Aqui, o modelo 
cadencial basico "S-+D-+T que trata da prepara$ao para o acorde de I grau, se vera 
transferido para U (S)->(D)->X^ que 6 urn movimento cadencial completo que cuida da 
preparacao para os demais acordes do Campo Harm6nico. 



A primeira, e mais basica progressSo harmonica, que se utiliza destes dois 
termos funcionais (Subdominante + Dominante) para individualizar, ou dedicar uma 
preparacao para uma meta secundaria, ou seja, uma prepa acao que se destine para 
algum outro acorde do Campo Harmdnico, que n3o o I grau de fun93o Tdnica, 6 a 
coloquialmente chamada estrutura cadencial do "dois cinco", aqui simbolizada pela 
expressao|IIm7 V7| >X, onde: 

. o |IIm7| 4 o grau que desempenha o papel da Subdominante. Dita 
"Secundaria" ou "Individual" ou ainda "Artificial" pois, nflo se trata 
necessariamente do "II grau diatdnico", e sim de urn [II | grau 
diat6nicamente relacionado a meta M X M . Trata-se de urn | II J grau de valor 
funcional relative que se estabelece contextualmente, e que tern sua 
validade apenas enquanto Subdominante restrita e particularizada ao 
ambito diatonico dessa meta "X" determinada 1 ; 

. o [V7] 6 a Dominante Secundaria de M X*\ em alguma de suas formas de 
manifestafao (V7 com e/ou sem tens6es, o acorde Diminuto, o SubV7, o 
V7sus4 e ainda, o SubV7sus4); e 

. onde a meta "X" 6 algum dos acordes do Campo Harmdnico. 

1 Adiantamos que, esse (Ilj Secundano possui o valor abstrato da classe funcional de Subdominante 
pois, alem de se manrfestar concretamente como aquele acorde que se encontra a uma segunda maior 
acima da meta "X", podera tambem se fazer representar dot outros graus, de valor funcional de 
Subdominante, diat6nicamente relacionados ao "X" . Ou seja, como se vera pela frente, o | II J 
Secundano podera tambem se fazer representar por outros acordes/graus capazes de estabelecer a 
posicao de 'afastamento do repouso', funcionalmente equivalentes ao [II], na expressao cadencial 
[IIm7 V7] -»X. 
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8.1 .1 . a estrutura cadencial [Hm7 V7] I 



A progressSo cadencial principal, "completa" ou '"perfeita", que combina os termos 
funcionais SDT, tanto na tonalidade Maior quanto na Menor, 6 o modelo de referenda 
adotado para a generaliza93o do movimento cadencial secundaria que transfere esta 
mesma combina^ao para a preparacao dos demais graus do Campo Harmdnico. 

A principal diferen9a tebrica e conceitual a respeito desta combina?ao cadencial 
se da sobre a atribui$ao de qual 6 o grau que assume a fun$ao S. S3o tr£s as principals 
concep^aes te6ricas sobre essa questao: 

Primeira - o acorde de fungSo S 6 o IV grau . Assim o movimento cadencial 
"completo" e/ou "perfeito" se da atrav6s da escolha dos graus "IV V f para as 
fun?6es SDT. Esse 6 o ponto de vista da grande totalidade dos tratados de 
Harmonia de escola, tanto dos ditos Tuncionais" quanto dos Tradicionais", para 
ambos os quais, os termos "S" e "IV" sao apenas diferentes maneiras de cifrar 
grancamenie o mesmo acorae. 

Segunda - o representante principal da fun9ao S 6 o II grau . Dito "representante" 
pois, a fun?ao S poderao ser atribuldos outros acordes al6m do U grau (e/ou do 
IV grau). Aqui, a S. pode ser destinado o n grau mas, "fun9ao" e "acorde/grau" 
nao se confundem. Assim, o movimento cadencial "complete " e/ou "perfeito" se da 
atrav6s da escolha da progressao |IIm7 V7] >I para as fun9$es S D T; onde o II 
grau 6 entendido e utilizado tanto como uma mamfestac^o concreta, quanto como 
urn concerto abstrato-categbrico da fun93o S. Essa 6 a posi93o dos te6ricos que, 
em extremo, admrtem a funcionalidade gen^rica do termo S, e o pressupde como 
uma categoria capaz de ser representada por diversos acordes (da mesma forma 
que os outros termos funcionais. D e T). 

especifica entre IV e n graus se da nos nlveis de escritura, na instancia da 
condu93o de vozes, da "inversao" e do uso da "tensao" e nao, nos nlveis da 
escolha de graus. Essa 6 a posi9ao te6rica que se estabeleceu em 1722 com o 
concerto de "accord de sixte ajontee " de Rameau que iguala na tonalidade Maior o 
"nm7" (notas "re^fa±ld+d6" em D6 Maior) como uma inversao do TV6" (notas 
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u fa+Ia+da+re' em D6 Maior) e vice-versa. E, na tonalidade Menor, o TIm7(b5)" 
(notas "re+fa+lab+do m em D6 Menor) como uma inversSo do TVm6" (notas 
"fd+ldb+d6+re n em D6 Menor) e vice-versa. 

Se lidas com a intelig6ncia de uma imparcialidade contextualizada. que sabe 
reconhecer nas diferen9as, as razoes particulares dos momentos de 6poca, dos tebricos 
e das escolas, essas tr6s posturas (manifesta$6es de opiniSes diferentes sobre o 
mesmo evento musical) sSo todas interessantes a pratica harmGnica da musica popular 
atual. 

Se lidas com pouco rigor partidario escolar, 6 possivel a interpreta$3o de uma 
divergSncia apenas aparente pois, as posi^es te6ricas n3o chegam a comprometer a 
pratica do evento harm6nico principal em si, onde essa combinafSo 6 fato. Quer a 
simbolizemos por "S D r, por TV V r por TV6 V7 r ou, como aqui, por (Ilm7 V7] -> L 

Exemplo 41: o uso do [IIm7 \H] -*I 

a) em Do Maior ' 

T T T S D T T 

Cmaj7 | D m7 G7 | Cmaj7 Em7 Dm7 | G7 | Dm7 G7 | Cmaj7 | Cmaj7 | 

lmaj7 IIlm7 V7] -> lmaj7 IIIm7 Ilm7 V7 [IIm7 V7]-» Imaj7 Imaj7 

b) em Do Menor 

T T T S D T T 

| Cm7 1 Do G 7 1 Cm7 [ Ebmaj7 Do j G7 ! Do G7 | Cm7 1 Cm7 ] 

Im7 [U0 V7)-> lml bmmaj7 110 V7 (110 V7] -> lm7 ]m~ 
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8.1 .2. a estrutura cadencial [IIm7 V7] -> X 

Generalizando-se o emprego dessa prepara^o de I grau para os demais acordes 
da tonalidade Maior ou Menor, todos os acordes do Campo HarmGnico passam tambem 
a contar com essa estrutura cadencial de prepara^o. Respeitando-se no entanto, a 
condi^o unica de que, como todo meio de prepara^o. o [Uml V7] -> X se direciona 
sempre para um acorde Derfeito Maior ou Menor 2 

A Tabela 15 estabelece-se a partir da condigSo de que, como o acorde cadencial 
"IT, presente em um [IIm7 V7] ->X, 6 um acorde diretamente relacionado a meta H X". 
para o escolha do tipo acordal do "IT, 6 preciso respeitar as especificidades diat6nicas 
desse H X" , assim: 

. o "IT sera um acorde "Perfeito Menor" (tipo -3nu3M*3nT) se a estrutura 
cadencial se direciona para um "X" que, no Campo Harmdnico Diatdnico da 
tonalidade principal, for um acorde Maior . Pois, o 7/" diatdnico de uma 
tonalidade Maior 6 um acorde Menor, 

. o "IT ser^ um acorde "Meio Diminuto" (tipo "3m+3m+3Kr). se a meta "X" for um 
acorde "Perfeito Menor" no Campo Harmdnico Diatdnico da tonalidade 
principal. Pois, o 7/" diatdnico de uma tonalidade Menor 6 um acorde Meio 
Diminuto. 



rabcla l? cnteno de di^MHmo relaUvo a - V para a cscobdotipo Mortal do // em wn/Ilm m l'y ->.\ 



condigao diatonica 

quando prepara 

"X" = acorde maior 

o -II" de um [IIm7 V7] -»X, 

e um acorde menor 


estrutura cadencial 

(IIm7 V7j ->x 


Prepara cao 
para o 

bVImaj*' grau de 
"Do Menor" 


exempio 
IBbm7 Kb7) ->Abmaj7 


quando prepara 

"X" = acorde menor, 

o "II" de um [IIm7 V7] -»X, e 

um acorde meio diminuto 


|IIm7(b5) V7] ->X 


Preparacao 
para o 

Vlm7 grau de 
■Do Maior 


IB0 E7] ->Am7 



; O que e o mesmo que dizer que, os acordes Diminutos e/ou Meio Diminutos nao possuem 
preparacao tipo [Ilm7 V7J ->X. 

1 Em "Emprestimo Modal", o "ir que prepara um acorde Maior. podera ser tambem um acorde Meio 
Diminuto 
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8.1 .3. os [Em7 V7] -> X do Campo Harmonico Diatonico 

A Tabela 16 demonstra as rela96es de preparacao secundaria atrav6s de [IIm7 
V7] -> X para os acordes do Campo Harmdnico Diat6nico nos modos Maior e Menor. 
Paralelamente exemplifica, em D6 Maior e em D6 Menor, como essas relates 
eTeiivamenie se aao nesias tonaitaaaes. 



Tabela 16: [11m? V7J -*Xdo Campo Harmonico Diatonico - modos Maioi e Menor 



Modo Maior 


em Do Maior 




Modo Menor 


em Do Menor 


IIIm7 V7] ->lmaj7 


[Dro7G71->Cmaj7 




[110 V7) ->Ira7. Im6; Im(Maj7) 


[D0 G7] ->Cm7; Cm6; 
Cm(Maj7) 


[110 V7] ->Ilm7 


[E0 A7] ->Dm7 




[IIm7 V7] >bIlmaj7ou Iim7(b5) 


[Ebm7 Ab7] >Dbmaj7 ou 
Dm7(b5) 


III--V-| .illm" 


[F#0 B7J -+Em7 




[IIm7 V7) -*bnimaj7, Milrnaj7(#5) 


[llm7 V7] -*Ebmaj7, 
Ebmaj7(#5) 


|IIm7V7] -»IVmaj7 


[Gm7C7] ->Fmaj7 




(110 V7]-»IVm7ouIV7 


[G0C7] ->Fm7, F7 


(IIm7 V7] ->V7 


[Am7 D7] -^G7 




[110 V7] ->V7 


[A0 D7) ->G7 


[110 V7] ->VIm7 


[B0 E7] ->Am7 




[IIm7 V7) ->b\0roaj7 


[Bbm7 Eb7] ->Abmaj7 






[Ilm-\n >bVir,bVIImai7 


[Cm7F7]-*Bb7, Bbmaj7 



Na Tabela 16 , note-se que: 

. os u graus que preparam acoraes maiores sao acoraes menores . 

. os II graus que preparam acordes menores s3o acordes meio-diminutos . 

. o IIm7(b5) do modo Menor 6 o unico acorde n5o perfeito, que pode ser 
preparado por [Ilm7 V7] -> X, pelo emprestimo que faz do [JIm7 V7] -> 
bllmaj7. 

. no [110 V7] ->V7 do modo Menor. o D grau 6 urn acorde Meio Diminuto, 
embora o "X" apresente-se como urn acorde maior. Isso se da porque no 
diatonismo da escala menor natural, o V do modo Menor 6 urn acorde 
Menor. Sua condi$3o alterada para "VT se deve a necessSria presen9a 
tonal da ter9a maior (sensivel) sobre urn "V" para que este grau possa 
assumir a funcSo D (altera^o manifesta na escala menor harm6nica). 
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Quanto ao ritmo harmdnico, podemos dizer que, usualmente. na estrutura 
cadencial [Ilm7 V7] X, o II grau de fun^o S ocupa a posifdo m6trica mais forte em 
rela^o a posi$3o m6trica de seu V grau de fun^o D correspondente. 

Exempk) 42 ntmo harmdnico do [Ilm? V7J -*X 
a) bom b)rutm c)bom d)ruim 

1 C F B0 E7 | Am ... | I C E0A7 Dm | E7 Am ... | 1 E0 A7 j Dm | | E0 | A7 Dm | 
F f F / F F f F J F f F f F f F f F f 

e)bom ftaceitdvel 

I E0 | A7 ! Dm 1 ■» | j C | E0 | A7 | Dm | 

F f F t F f F f 
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A Subdominante Estendida 6 urn recurso de Harmonia que se manifesta nas 
mesmas situafCes que a Dominante Estendida. Ou seja, quando se deseja preparar urn 
acorde de (V7) Secundario, atrav6s de uma prepara93o estendida que envolva os 
termos funcionais S+D, tipo |IIm7 V7)-> (V7/X), designamos esse acorde de "S=IT de 
Subdominante Estendida. 



O Exemplo 43 ilustra o uso sequencial de Subdominantes Estendida -> 
Secundaria > Principal. Nesse exemplo, note-se que, os "IT das estruturas cadenciais 
dos |IIm7 V7] >X, se direcionam para sua meta "X" levando em conta sempre o tipo 
acordal original, que esse "X", apresenta no diatonismo da tonalidade principal. Ainda 
que, quando de sua apari^o concreta, o tipo acordal de "X" se encontre alterado para 
urn M V7" Secundario ou Estendido. 



ExempLo 43 a Subdominante Estendida ///m7 VI] -»VlfX) 



a) em Do Motor . 



| Dm7 | G7 | Cmaj7 



Subdorrmante Subdomnarte 




Am7 D7 



Subdorranante 

Dm7 G7 



Cmaj7 Cmaj7 



[ Hm7 V7 ] 



tauf 



[Ilm7 V7] 



|Ilm7 V7] 
T 



p2m7 V7] 
T 



b) em Do Mi 



D0 



G7 



T 

Cm7 



Ebm7 Ab7 



i 

A0 D7 



T 

1 P0 G7 



T T 

| Cm7 j Cm7 



f 110 V7 j 



InT [Ilm7 V7J 



[110 V7j 
71 

T 

acorde 
•Interpoiado" 



(110 V7J 
T 

acorde 
'Inlerpofado' 



InT 



Im7 



A apari95o da Subdominante Estendida subentende eni5o, o uso sequencial do 
meio dc prepara93o [IIm7 V7] ->X, em cadeias do tipo ...[IIm7 V7]~[IIm7 V7J+(Um7 
V7]->(V7/X). Onde: 

. o ultimo termo (V7/X). e uma Dominante Secundaria de urn "X" 
oiaionicamenie esiaDeiecioo no oampo narmonico aa lonaiiaaae principal, 
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(no caso do Exemplo 43 . o uftimo termo 6 o D7 = Dominante Secundaria 
do "XT = G7 = V7 grau diat6nico da tonalfdade principal = D6 Maior em a) e 
D6 Menor em b) ). 

. o primeiro [Hm7 V7] que antecede a este (V7/X), 6 uma prepara99o que se 
direciona para o (Y7) Secundario, e nfio ao "IT que Ihe 6 imediatamente 
subseqUente (no caso do Exemplo 43a . 6 o [E0 A7] que se direciona para 
a Dominante Secundaria M D7" e n3o para a Subdominante Secundaria 
u Am7" que Ihe 6 imediatamente subseqUente); 

. o segundo [IIm7 V7], que antecede o [IIm7 V7] que prepara (V7/X), 6 uma 
prepara^o que se direciona para o (V7) Estendido, e nSo para o "II" que 
Ihe 6 imediatamente subseqUente. (no caso do Exemplo 43a . o |B^ H7] 
que antecede ao [E0 A7] se direciona para a Dominante Estendida A7 e 
n3o para a Subdominante Estendida "E0 U que Ihe 6 imediatamente 
subseqUente). 



Essa prepara9§o que salta o acorde imediatamente subseqUente e se direciona 
para o segundo acorde subseqUente, redunda entfio na apar^ao intermedial de urn 
acorde de "II" de fun^So S, que se posiciona entre dois p6los dominantes: entre urn V7 
de fun93o D Estendida ou Secundaria, e sua resolu9So em urn outro V7 de fun93o D 
Secundaria ou Principal. Esse acorde interposto de "IT de fun93o S 6 designado 
coloauialmente aaui de acorde "InterDolado" 

UVIUVj UIUM I 11.1 in. MWWI WW, WWW! WW ■ • I kW I hSW IU W W 

Exemplo 44 demonstracao do uso do acorde "Interpolado" cm sequencias de film? V7J 
como uma denvacao do uso sequenciaj de (V7) Estendtdos 

a) sequencia de (V7) Estendidas-> Secundaria -»Pnncipal 

Dominartes Esteodidas ->—>—>-» Doemwrte D T T 

ScciMMteia 

- B ? I E7 A7 D7 | G7 1 Cmaj7 | Cmaj7 

(V7/IHm7) (V7/VIm7) (V7/Ilm7) (V7/V7) v Imaj7 Imaj7 

b) sequencia de film" V7] Estenchdos-*Secundano->Pnncipal e a consequente apancao de acotdes "Interpolados" 

(Om7V7jmmmm ->-»-»-» [0*7V?) [IJm7V7] j j 

Sccundano Principal 

... F#0 B7 | B0 E7 | EO A7 | Am7 D7 ] Dm7 G7 C maj7 Cmaj7 

[110 V71-KITJnn 

acorde acorde acorde acorde 

"Werpolado" "Inlerpoiado' "Interpoiado" "Inierpotado" 

[D0V7]-»<Vfa7) [B0V7] *<Um~) (TJni7 V7]-»(V7) [Dm' '} ►taw" 
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u acorde mterpoiaao caracteriza-se entao por; 

. entremear-se sempre entre dois acordes tipo "Vf de fung&o D. 
(onde o primeiro "V7" 6 uma Dominante do segundo "V7"); 

. ser sempre de fur^ao S (Estendida, Secundaria ou Principal); 

a condic/So do seu 
deTl = S" de urn [IIm7 V7J; 

. o "Interpolado" depende e induz sempre, da e a apari^o da 
estrutura cadencial do [IIm7 V7]. 

O acorde "Interpolado" 6, a urn s6 tempo, uma maneira de introduzir novas 
opc;6es de sonoridade na progressdo harmonica, e uma medida de precai^So e defesa 
ao aiatonismo aa tonanaaae principal pois, ao inrromeier-se entre as 





o.z.i . ntmo narmonico ao acorae mterpoiaao 

Quanto ao ntmo harmdnico, podemos dizer que, usualmente, o n grau 
"Interpolado" ocupa a posic^3o metnca mais forte em rGlacSo a posic3o motnca de seu 
V7 grau de func^o D subseqQente e mais forte tamtam que o seu V7 



Exemplo 45 ntmo harmonico do acorde Interpolado " 



b) ruim c) bom d) ruim 

|C B7 B0 E7 | Am I |B7E0A7 Dm | E7 Am ... | ... E7 ] E0 A7 | Dm | | E7 E0 I A7 Dm | 
F/F/F F f F f F f f F f F f F f F f 



ft aceitdvtl 

e)bom 

... B0 |E7 [Eg |A7 [Dm |... | ... B0|E7 [Eg | A7 | Dm 
F f F f F f f F f F f 
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Todo acorde de SubV7 pode se fazer acompanhar por urn n cadencial, a ele 
relacionado por distdncia de quarta justa inferior, ou quinta justa superior, que se 
encontra a distancia de tritono do II grau diat6nico da meta "X" (assim como o SubV7 se 
encontra a distancia de tritono do V7 grau diat6nico). 



Essa 6 uma generalizagSo do concerto de substitui9§o por tritono que introduz na 
Harmonia acordes nSo diat6nicos. mas funcionalmente estabelecidos e disponiveis para 
o uso nas estruturas cadenciais de |Hm7 V7)-> I que, a partir deste novo conceito, 
passam a poder se manifestar tamtem como [Subline SubV7) > I Ou em combina96es 
alternadas, tipos (IIm7 SubV7) > I e ou [SubOm7 Y7]-> L 

Tabela 1 7; combmatonas das preparacocs ///m? e fSubllm" Subl" 7 ]-*! 



Modo Maior 


em Do Maior 


[Ilm7 V7]^lmaj7 


Dm7 G7-+Cmaj7 


[Um7 SubV7)-*lmaj7 


Dm7Db7-*Cmaj7 


lSubIIm7V7}->Imaj7 


Abm7 G7-»Cmaj7 


[Subllm7 SubV7]->Imaj7 


Abm7 Db7-*Cmaj7 



Modo Menor 


em Do Menor 


[110 V7J >Im7 


D0G7>C'm7 


[II0SubV7]->lm7 


00 Db7->Cm7 


|Subllm7 V7]^lm7 


Abm7G7-*Cm7 


[Subllm7 SubV7] >lm7 


Abm7 Db7->Cm7 



Exemplo 46 o uso do Subll em prepamvocs upo 
[IIm7 V7]->|; [Ilm" SubV7]->l, [SubIIm7 V7]-»I e (SubIIm7 SubV7] >! - modos Maior e Menor 



a) em Do Motor 

T T T 

Dm7 G7 |Cmaj7| Dm7 Db7 jCmaj7l Abm7 G7 |Cmaj7 



Abm7 Db7 



T 

!Cmaj7 



[Hm7 V7]-> !maj7 [n m 7 SubV7]-> Imaj7 (Sub!Im7 X7]-> Imaj7 [Subllm? SubV7]-> Imaj7 



b) em Do Menor 

T 

D0 G7 I Cm7 



D0 Db7 



T 

Cm 7 



Abm7 G7 



T 

Cm7 



Abm7 Db7 



T 

Cm7 



|SubIlm7 SubV7]-» Im7 



[110 V7]-> Im7 [HOSubVT) > Im7 [Subllm" V?j-> Im7 
8.3.1 . o Subll como Subdominante Secundaria 

Os acordes do Campo HarmOnico que podem ser preparados pela estrutura 
cadencial secundaria [IIm7 V7J >X, podem tamWm ser preparados pelo SubII=S=n, em 
progressSes tipo [SubOm7 V7]->X e/ou [SubIIm7 SubV7]->X. A Tabela 18 demonstra 
prepara96es atrav^s de SubIIm7 e SubV7 para os acordes do Campo Harmonico nos 
modos Maior e Menor. A Tabela 18 ilustra ainda os dois principals criterios harmonicos 4 



4 Porque nessa escolha pesam antes os crrtenos estetico-estilisticos e os cntenos melodicos 
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para a escolha do tipo acordal do Subll Secund^rio, entre urn acorde Menor ou urn 
acorde Meio Diminuto: 

. primeiro - o tipo acordal do Subll deve respeitar o &mbito diat&nico de sua 
meta "X n \ 

. sequndo - o tipo acordal do Subll deve evitar sempre que posstvel, e ao 
mAximo, as alteragdes cromaticas no diatonismo da tonalidade principal' 

Tabela 18 as preparafoes tipo /Subllm? V7J ; ///m7 SubV7] ->X e iSubllml SubV?] -tX 
do Campo Harmoruco Dialomco - modos Maior e Menor 



Modo Maior em D6 Maior 



[SubIIm7 V71 > Imaj7 
[IIm7 SubV7] -> lmaj7 
[SubIIm7 SubV7] lmaj7 


iAbm7 G7 ► Cmaj7 
E>m7 Db7 Cmaj7 
Abm7 Db7 -> Cmaj7 


[SubIIm7 V7J --> Um7 
fllC SubV7] -> Uml 
[SubIIm7 SubV7] > IIm7 


Bbm7 A7 -> Dm7 
E0 Eb7 ->Dm7 
Bbm7 Eb7 > Dm7 


ISubIIm7 V7J -+ mm7 
(110 SubV7] -> mm7 
[SubIIni7 SubV7] -> JHrnl 




Cm! B7 > Em 7 
F#0 F7 ->Em7 
Cm7 F7 -> Em7 


[SubDm7 V7] -> IVinaj7 
[IIm7 SubV7] > IVmaj7 
[SubIIm7 SubV 7] IVmaj7 




Dbm7 C7 > Fmaj7 
Gm7 Gb7 ► Fmaj7 
Dbm7 Gb7 -> Fmaj7 


[Subllm7 V7J > V7 
[IIm7 SubV7] -> V7 
[SubIIm7 SubV7] -> V7 




Ebm7 D7 -> G7 
Am7 Ab7 -> G7 
Ebm7 Ab7 -> G7 


[Subnm7 V7] -> VTm7 
[110 SubV7] -> Vlm7 
[SubIIm7 SubV7J -> VIm7 




Fm7 E7 -> Ami 
B0 Bb7 -> Am7 
Fm7 Bb7 -► Am 7 


Modo Menor em Do Menor 


[SubIIm7 V7] -> Im7; In*Maj7); Im6 
[H0 SubV7] > Im7; Im(Maj7); lm6 
[SubIIm7 SubV7] Im7; Im(Maj7); Im6 




Abm7 G7 -» Cm7; Cm(Maj7); Cm6 
D0 Db7 -> Cm7; Cm(Maj7); Cm6 
Abm7 Db7 -> Cm7; Cm(Maj7); Cm6 


ISubIIm7 V7] -> bllmaj7 ou U0 
[Uml SubV7] -> bnmaj7ouH0 
[SubIIm7 SubV7] -> bllmaj7 ou 110 




A0 Ab7 -> Dbmaj7ouD0 
Ebm7 D7 -> Dbmaj7ouD0 
A0 Ab7 ^ Dbmaj7ouD0 


[SubIIm7 V7] -> bmmaj7; bmmaj7(#5) 
[IIm7 SubV7] -> bIQnuj7; bmmaj7(#5) 
[SubIIm7 SubV7] -> bmmaj7; 

bmmaj7(#5) 




B0 Bb7 -> Ebmaj7 ou Ebmaj7(#5) 
Fm7 E7 -> Ebmaj7 ou Ebmaj7(#5) 
B0 E7 -> Ebmaj7 ou Ebmaj7(#5) 



Por exemplo quando desejamos preparar o II grau de uma tonalidade maior (Dm7 em Do Maior), o "II 
= S" grau da estrutura cadencial [110 V71->IIm7 e um acorde Meio Diminuto pois. no ambtto diatonico 
deste II grau meta (Dm) a nota "si" e "sib", o que faz com que a quinta de seu II grau cadencial (E0) 
seja diminuta Quando em lugar deste II grau cadencial (EG) diatonicamente relacionado ao Dm, se usa 
o Subllm? (BbmT) a necessidade do Meio Diminuto deixa de existir (pois a nota ja e "sib") assim, o 
acorde escolhido e do tipo menor A opcao por um Meio Diminuto aqui (Bb0), introduziria neste acorde 
de Subll (Bbm 7 ) as notas "reb" e "tab", ambas excluidas do diatonismo secundano do Dm e do 
diatonismo principal da tonalidade de Do Maior 
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[SubIIm7 V7] -> IVm7;IV7 
[110 SubV7] -> IVm7;IV7 
(SubHm7 SubV7] -> IVm7; IV7 





Dbm7 C7 -> Fm7; F7 
G0 Gb7 -»Fm7;F7 
Dbm7 Gb7 Fm7; F7 


[SubIIm7 V7] -> V7 
\U0 SubV7] -> V7 
[SubIIm7 SubV7] -> V7 




Ebm7 D7 -> G7 
A0 Ab7 -> G7 
Ebm7 Ab7 -> G7 


[SubIIm7 V7] ^ bVImaj7 
lllm7 SubV7] -> b\ Imaj7 
[Subllm7 SubV7] -» bVImaj7 




E0 Eb7 Abmaj7 
Bbm7 A7 > Abmaj7 
E0 A7 -> Abmaj7 


[SubIIm7 V7J -> bVH7; bVEmaj7 
(IIm7 SubV7] bVD7; b\Hmaj7 
[SubIIm7 SubV7] bVD7; bVIIniaj7 




E0 Eb7 -> Bb7; Bbmaj7 
Bbm7 A7 -> Bb7; Bbmaj7 
E0 A7 Bb7;Bbmaj7 



Exemplo47 : o uso do Subll em preparacoes secundanas para diferenles graus do 
C ampo Harmoruco Diatdnico ~ modos N4aior c lienor 

a)emD6Maior 



(Dm7) 




(E0) 




S 


|Abm7 G7 


|Cmaj7 


Bbm7 


A7 


|Dm7 


[Subllm? V7] -> 


lma,7 


iSubIIm7 


V7] 


IIm7 






<Dm7) 


(G7) 


T 


(B0) , 


T 








|Fm7 E7 


|Am7 D7 


Abm7 


Db7 


|Cmaj7 | 


|SubIIm7 V7] -► 


V1m7 (V7/V7) 
lllm7 V7J -> 

Jord 


[Subllm7 
-> 

T 

KorxkdeSu 


SubV7] _* 


Imaj7 












b)tmD6Menor 










<D0> 


T 


<Ebm7) 






|Abm7 G7 


|Cm7 


A. ■ 


Ab7 


\ S D0 | 


[SubIIm7 V7| -> 


Im7 


[Sub!Im7 


V7] 


IIm7(b5) 


<Bbm7) 


S 


(00) 


(G7) 




I E0 Eb7 


! Abmaj7 D7 


Abm7 


Db7 


|Cm7 | 


ISubIIm7 V7] -> 


bVlmaj7 (V7/V7) 


[SubIIm7 


SubV7] -» 

71 


Im7 
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8.3.2. ritmo harmdnico do Subn enquanto Subdominante Secundaria 



Quanto ao ritmo harmdnico, podemos dizer que, usualmente, o Subn SecundSrio 
ocupa a mesma posi^o metrica do "IT grau SecundSrio do qual se deriva. Ou seja, o 
Subn cai em tempo forte em rela^o a posi^o m6trica de seu V grau de fun$3o D 
subseqOente. 

Exemplo 48 ntmo harmdnico do acorde Subll" enquanto Subdominante Secundaria 

a) bom b) ruim c) bom d) ruim 

\C B7 Fm7 E7 [Am j ' B7 Bbm7 A7 Dm | E7 Am I | Bbm7 A7 | Dm 1 | E7 Bbm7 [A7 Dm I 
F f F f F F f F f hi F f F f F f F f 

e) bom fi aceitdvet 

...|E7 lBbm7 I A7 1 Dm 1... I ...lE7 |Bbm7 |A7 [Dm 

F f F f F f F f F f 



8.3.3. o Subn como Subdominante Estendida 

Como o acorde de Subn pode assumir todos os pap6is atribuidos £ fun^o S em 
um |Um7 \1) > X. 6 preciso notar as capacidades que esse Sub.l possui, ao 
desempenhar a fun^o S de meio de prepara^o estendido. 

O Quadro 21 demonstra, numa progressSo para o I grau de D6 Maior, as relates 
de prepara^o estendidas, secundcirias e principal, envolvendo seqttencias de ]nm7 
V7J->X e de ISubUm7 SubV7J-*X. 



As setas sfio indica9$es vetoriais das vSrias possibilidades de escolha de 
acordes para as S e para as D de prepara^o, envolvidos na progressSo. Onde, 
qualquer S. seja n ou Subn, pode se combinar com qualquer D, seja V7 ou SubV7 nas 
estruturas cadenciais dos [S D]->X. 

Quadro 21 demonstracao das relacdes de preparacao estendida atraves do Subll 



Bm7(b5> E7 | —J Em7(b5) A7 1 — J 


Am7 D7 




Dm7 G7 






X 


X 


Fm7 Bb7 — * | Bbm7 ED7 | — ► | 






A0m7 Db7 



Cmaj7 
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Exemplo 49 : o uso do Subll em preparacSes estendidas para diferentes graiis do 
Campo Harmonico Diatdnico - modos Maior e Menor 

a) em Do Maior 

T (B0) (E7) J 

Cmaj7 C7 1 F#0 B7 |Fm7 Bb7 ]Am7 | 

Imaj7 (V7/IVmaj7) (IIm7(b5) V7] |SubHm7 SubV7] -> VIm7 

a 71 
T 

acorde de Subn 
come "Intapolado" 



(E0) (A7) T <Dm7) (G7) J 

Bbm7 Eb7 | Am7 D7 I Abm7 Db7 lCmaj7 

[SubIIm7 SubV7] (IIm7 V7] [SubIIm7 SubV7] -> Imaj7 

-» 71 iJ 71 

t T T 

acorde dc Subll acorde com acordc de SiibH 

duplafiincao-VIm7deD6 cor 
Maior e [Urn 7] de G7 



b)mD& lienor 

T ( Bbm7 > (Eb 7 ) S 

]Cm7 C7 [Fm7 Bb7 | E0 A7 [Abmaj7 1 

Im7 (V7/IVm7) [IIm7 V7] [SubIIm7 SubV7] -> bVImaj7 

T 

acorde de SubD 
como-lmerpolado" 



<Bbm7) <Eb7) (Ebm7) (Ab7) (DC) (G7) J 

E0 A7 | A0 D7 1 Abm7 Db7 [ Cm7 

[Subllm7 SubV7] (SubIIm7 SubV7] -> [Subnm7 SubV7] -> lm7 

T T t 

acorde de SubD acorde de Subll acorde de Sub II 

S Fstendida como "Interpol&do" coroo "Interpol ado 



8.3.4. ritmo harmdnico do Subll enquanto Subdominante Estendida 

Quanto ao ritmo harmdnico, podemos dizer que, usualmente, o Subll grau 
Estendido, como todo U ET de |Hm7 V7], ocupa a posigao m6trica mais forte em relac^o a 
posi95o mStrica de seu tt vr subseqUente. 

Exemplo 50 : ritmo harmonico do Subll Estendido 
a) bom b) ruim 

Cm7 B7 Fm E7 | Am . | Cm7 \ B7 Bbm A7 Dm | E7 Am ... | 

F f F f F f F f F f F f 



6 Em BELLEST, C. e MALSON, L. Jazz. Campinas: Papirus,1989. pgs. 83 e 89, os aulores destacam, 
atraves de exemplos, a importancia cultural, historica e estilistica deste procedimento harmonico de 
caidas cromaticas de [IIm7 V7], tipo a sequencia [Bbm7 Eb7]+[Am7 D7]+[Abm7 Db7] do ultimo verso 
desse Exemplo 49a, como uma das marcas "familiares" da musica norte americana de meados da 
decada de 1940, mais tarde denominada de "Be-bop". 
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c)bom 



d)ruim 



Cm7 B7 Fm7 E7 



Am7 



/ 



Cm7 |B7 Fm7 
f F f 



JE7 



Am7| 



/ 



J) aceitdvel 



Fm7 |E7 
A" / 



Bbm A7 



Dm 



Fm7 



E7 



Bbm 
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8.4. o acorde de Y7sus4 como meio de preparacao - Subdominante 

Como ja estabelecemos. o acorde de V7sus4, possui a capacidade funcional de 
assumir o papel de S em uma progressSo harmdnica tipo S + D -» T. Sendo assim, 6 

. se urn V7sus4 pode assumir o papel de um "II = S" Principal, pode 
tamb6m assumir o papel do "II - S" Secundario, em um [IIm7 V7] 
Secundario, transformando-o em [V7sus4 V7J Secundario; 

- pode tamb6m, assumir o papel de - n = S" Estendido, em um [IIm7 
V7] Estendido. transformando-o em [V7sus4 V7] Estendido. 

8.4.1 . o acorde de V7sus4 como Subdominante Secundaria 

No uso do V7sus4 como meio de preparacao secundaria (e tamtem estendida) 6 
importante notar a condicflo diat6nica da meta M X". para a qual este V7sus4 de funcSo S 
Secundaria se direciona. Pois 6 esta condicao diatdnica do "X", que definira a 
configuracao acordal ( notas do acorde + tens6es disponiveis) do V7su&4 presente em 
um [V7sus4 V7] Secundario. Assim: 



. se o V7sus4 ■ S Secundaria, prepara um M X" que, no Campo 
Harm6nico Diatdnico da tonalidade principal, 6 um acorde Maior . 
suas tensfies disponiveis sao a 7, 9, 13 e #11 (=b5) e, em 
empr6stimo da preparacao para menor, b9, #9 e b13 (= #5); 

. se o V7sus4 = S Secundaria, prepara um "X" que. no Campo 
Harmc-nico Diat6nico da tonalidade principal, 6 um acorde Menor . 
suas tensSes disponiveis sao a 7, b9, #9 e b13 (= #5). 



Exemplo M o uso do V7sus4 como Subdominante em preparacoes secundanas - modos Maior e Menor 



a) em Do Maior 
(Dm7) 




G7sus4 G7 1 Cmaj7 



(V7sus4 V7] -> Imaj7 



[V7sus4 V7] -* IlmT 




)E7sus4(b9) E7 



ID7sus4 D7|G7sus4 Db7 |Cmaj7[ 



|V7sus4 V7] -^Am7) [V7sus4 




cckdo "Ittterpolado" 
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4 



> r 




E'su^E 7 DW D 7 GWI> 7 Croaj' 



GW G 7 Cmaj 7 A 7 sur < A 7 Dm 7 
b) emDoMenor 

«D0) J (EbmT) S 

!G7sus4(b9) G7 |Cm7 | Ab7sus4 Ab7 |D0 



[V7sus4 



V7] 



lm7 



[V7sus4 



V7J IIm7(b5) 



<Bbm7) 

Eb7sus4 Eb7 



[V7sus4 



(AO) <D0) (G7> J 

lD7sus4(b9) D7lG7sus4(b9) Db7 (Cm7 

V7] -KbVhna|7) [V7sus4 V7] [V7sus4 SubV7]-> lm7 

T 




-T 1 








^ 


ff= 


mm 









G W G 7 Cm 7 A"sw«a1 7 Dm 7 ^> &W& 7 D W D 7 GWE*' Cm 7 



8.4.2. o acorde de V7sus4 como Subdominante Estendida 

O Exemolo 52 demonstra o uso do acorde de V7sus4 em prepara^es estendidas. 
Aqui, nas progresses seqUenciais tipo [IIm7 V7J+[IIm7 V7]+[IIm7 V7J->X, para os "IT 
Estendidos, Secunddrios e Principal, s3o atribuidos acordes de V7sus4 e, para os "VT 
correspondentes, sSo atribuidos acordes de SubV7. 

Exemplo 52 : o uso do V7sus4 como Subdominante em preparatives estendidas - modos Maior e Menor 
a)emD6Maior 

T (W0) (B7) (B0) (E7) T 

Cmaj7 C7 [B7sus4(b9) F7 1 E7sus4(b9) Bb7 I Am 7 

Imaj7 (V7/lVmaj7) (V7sus4 SubV7] (V7sus4 SubV7] -> VIm7 

T 




(E0) <A7) (Am7) (D7) (Dm7) <G7> J 

A7sus4(b9) Eb7 | D7sus4 Ab7 j G7sus4 Db7 [Cmaj7 

[V7sus4 SubV7] [V7sus4 SubV7] (V7sus4 SubV7] -> lmaj7 
T t T 

acorde de V?sus4 acorde de Vsu&4 acorde de V7«»4 

como S EjSendida como -taerpolado" e como "faterpolado" e 
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Craaj' C 7 BW F 7 Fsm 4 B^ 7 Am AWP 7 D'sus 4 A' 7 G sus 4 I> 7 Craaf 



T (Fm7) (Bb7) (Bbm7) (Eb7) S 

Cm7 C7 !Bb7sus4 E7 |Eb7sus4 A7 [Abmaj7 

Im7 (V7/IVm7) [V7sus4 SubV7] [V7sus4 SubV7J-» bVhnaj7 

T 

■corde dc \~lwmi 




(Btom7) (Eb7) <Ebm7) (At>7) (00) (G7) T 

Eb7sus4 A7 |Ab7sus4 D7 G7sus4(b9) Db7 Cm7 

[V7sus4 SubV7] [V7sus4 SubV7]-> [V7sus4 SubV7)-> Im7 

T T 

•conk dc V7»4 acordr dc V7a»4 

como "Itfcfpolado ' e cocdo "lotcrpolwlo" 

cocdo S Secundaria c cono S Principal 




P 4 j Ni 






• 








— I 


■ 








=- 









Cm' a B^sus-E 7 £WA 7 A'mq 7 fc*WA~ A^W D ; G'sus- D> 7 Cm 7 



Oitava Unidade: Meios de Preparacao - Subdominante 



125 



8.5. o acorde de SubV7sus4 como meio de preparacao - Subdominante 

Como ja estabelecemos, o acorde de Sub\'7sus4, possui a capacidade funcional 
de assumir a fungSo de S em uma progressSo harmdnica tipo S - D T. Sendo assim, 
6 possivel adotar uma generaiiza^ao conceituai onde: 

. se urn SubV7sus4 pode assumir o papel de urn M n - S" Principal, 
pode tamb£m assumir o papel do "n - S" Secundario, em urn [Ilm7 
V7J Secundario, transformando-o em [SubV7sus4 V7] Secundario; 

. pode tamtem, assumir o papel de M n - S" Estendido, em urn [IIm7 
V7] Estendido. transformando-o em [SubV7sus4 V7) Estendido. 



8.5.1 . o acorde de SubV7sus4 como Subdominante Secundaria 

O Exemplo 53 demonstra o uso do acorde de SubV7sus4 em prepara$6es 
Secund£rias. Aqui, nas estruturas cadenciais tipo fllm7 V7]~-> X, para os "IT 
Secundarios e Principal, s3o atribuldos acordes de SubV7sus4. 

Exemplo 53 : o uso do SubVlsusi como Subdominante em preparacoes secundanas - modos Maior e Menor 



a) em Do Maior 

(Dm7) T 

|Db7sus4 G7 |Cmaj7 



s 



I Eb7sus4 A7 [Dm7 



[SubV7sus4 V7]-» Imaj? 



(SubV7 S us4 V7J IIm7 



<B0) 

Bb7sus4 



E7 



<Am7) 

Ab7sus4 D7 



(Dm7) 

Db7sus4 



G7 



Cmaj7 



[V7sus4 V7] -XVkn7) [SubV7sus4 V7] [SubV7sus4 V7] -> Imaj7 




D^WC Cmaj 7 EtWA 7 Dm 7 B>W E 7 A fc7 sre* D 7 t> 7 sus- G 7 Cmq' 
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b)emD6Menor 

«D0) T <Ebm7) S 

|Db7sus4 G7 )Cm7 [ D7sus4(b9) Ab7 |D0 [ 

[SubV7sus4 V7] -> Im7 (SubV7sus4 V7)-> Hm7(b5) 

(Bbm7) <A0) (D0) J 

1 A7sus4<b9) Eb7 |A b7sus4 D7 j Db7s us4 G7 |Cm7 | 

[SubV?sus4 V71-KbVlmai7) [SubV7«s4 V7] (SubV7sus4 V7]-> Im7 

♦ 

acorde de M¥7M 





* 






*. 1 


* * k * t 


I 0 









I> 7 sus-G 7 Cm' DWA» Dm*'> A W £ 7 A» W D ; I>"sus-G' Cm' 



8.5.2. o acorde de SubV7sus4 como Subdominante Estendida 

O Exemplo 54 demonstra o uso do acorde de SubY7sus4 em prepares 
estendidas. Aqui, nas progresses seqUenciais tipo |IIm7 V7HDm7 V7J+[IIm7 V7J->X, 
para os "II" Estendidos, Secundarios e Principal, s3o atribuidos acordes de SubV7sas4. 



Exemplo 54 : o uso do SubV7sus4 como Subdominante em prepaiafoes estendidas - modos Maior e Menor 
a) em Do Motor 

T (F«2») (B0) T 

Cmaj7 C7 F7sus4 B7 |Bb7sus4 E7 [Am7 | 



lmaj7 (V7/IVmaj7) [SubV7sus4 V7] [SubV7sus4 V7) 
T T 



VIm7 



acorde de SubV7m4 
cocdo "Inlerpolado" e 

S: 



(E0) 

Eb7sus4 



A7 



(Am7) (0m7) 

Ab7sus4 D7 j Db7sus4 G7 



ISubV7sus4 V7J [SubV7sus4 V7] [SubV7sus4 V7] 
T t t 



lCmaj7 



Imaj7 







1 1 


c^SPr 


TpoladcTe 


, L. L — 1 




1 # 




*= 

m 


+m ■ ■ 

■ 1 


s— 

i4 t 

-bm 


lj — 

■ 


• 



Cmaj 7 C 7 Fsus 4 B 7 B^sus 4 E 7 Am' 



E> : sus*A 7 A'-sos 4 D 7 D^sus 4 G 7 Cmaj***> 
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b)emD6Menor 



(Fm7) 



(BbTi7; 



Cm7 C7 



E7sus4(b9) Bb7 !A7sus4(b9) Eb7 !Abmaj7 



lm7 (V7/IVm7) [V7sus4 



V7] |SubV7sus4 



dc Sub\"sus4 



V7]-> bVImaj7 



deSobV'susi 
"Inttrpolado" e 

■ 1 



<Bbm7) (Ebm7) 

A7sus4(b9) Eb7 I D7sus4(b9) Ab7 



(DO) 

Db7sus4 



G7 



T 

Cm7 



[SubV7sus4 




V7]-* [V7sus4 



SubV7]-> Im7 











* 4 






1 










■-' 


• 


— 

—m — 





Cm' C 1 ' EWB>? A'su^E*' AW AW^ D 7 sus*A k7 I>WC Cm? 
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Esta oitava unidade trata do estabelecimento e normatizasSo do uso daqueles 
acordes/graus diat6nicos, originalmente provenientes da tonalidade Menor, que estflo 
disponlveis no Campo Harmonico da tonalidade hom6nima Maior. Trata entSo, por 
exemplo, dos acordes da tonalidade de Do Menor que se encontram disponlveis para o 
uso na tonalidade de D6 Maior. A categoria do Empr6stimo Modal, expande 
especmcamente o vocaouiano narmonico aa tonalidade Maior posto que, somente o 
Menor empresta para o Maior, e nSo h<i vice-versa, em duas dire£6es principals. 

quantidade e em qualidades est6ticas. estillsticas e expressivas o coniunto de "luqares 
de cheqada" da tonalidade Maior . Com o acr6scimo de determinados acordes/graus, 
provenientes do Menor, as classes funcionais de S, D e T do Maior, se enriquecem com 
novas opc6es de sonoridades. Agora, o numero de metas tipo "X", funcionalmente 
estabelecidas em cada uma destas tr§s classes, deixa de ser restritamente relacionado 
ao ambito diatdnico da tonalidade principal Maior, e passa a contar tamb6m com a 
adi95o de novos acordes/metas, diat6nicamente expandidos, advindos da tonalidade 
homdnima Menor. Aqui, as classes funcionais de S, D e T, efetivamente demonstram 
seu potencial de "RegiSo" 1 , onde, em torno de cada urn desses tr6s unicos termos 



1 Muito embora o fundamento teonco do presente sistema exposrtivo. sobre as relacdes de combinacao 
entre os acordes na Harmonia Tonal, se drferencie bastante daquele proposto pelos escrrtos de 
Schoenberg. nos refenmos aqui a sua conceituacao do termo " Reqiao ". definido em SCHOENBERG 
Functones estrucrurales de la armonia op crl p 39 "Esta considerate) (sobre a "Regido") serve para 
proporcionar uma mais profunda compreensao da unidade da Harmonia de uma pe^a A combinacao de notas e 
acordes alterados com, por outra parte, progressdes diatomcas. era considerada pelos teoncos anngos como 
modulacao Isto e urn estreilo e, por tanto. obsolelo conceilo de tonahdade Nao se pode falar em modulacao a 
men os que uma tonalidade tenha sido abandonada detinitivanicntc e por um tempo consideravel. e outra tonalidade 
se haja estabelecido tanto harmonica como temaucamente (destacamos aqui, a im porta ncia que o autor da as 
relacoes de supremacia da Forma =funcoes estruturais. sobre a Harmonia, dai que, "modulacao" e um 
concerio que aurange antes o aspecto Tormai - aparigao ae um novo rema. oe uma nova segao, oe 
uma outra parte, de um outro movimento. etc . e dai entao, os aspectos harmonicos, melodicos, 
ritmicos, timbristicos. etc ) O concato de "regjao" e uma consequencia logica do concerto de monotonalidade 
De acordo com esse pnncipio, cada digressao da tonica se considera dentro da tonalidade embora mantenha com ela 
uma relacao direta ou lndireta, proxrma ou remota Em outras palavras. existe so uma tonalidade em uma peca, e 
cada segmento considerado formalmente como outra tonalidade e so uma regiao, um contraste harmonico dentro 
daquela tonahdade. A monotonalidade inclm a modulacao movimento para outro modo e estabelecimento desse 
modo Porem considera esses desvios como regioes da tonalidade, subordinadas ao poder central da tomca Assim 
se consegue a compreensao da unidade harmonica dentro de uma peca .** Consideramos que o entendimento de 
"monotonalidade'' pode ser murto apropnadamerrte empregado ao estudo da musica popular onde, as 
rormas e rormatos raramente impneam em moouiacao inesse sentiao tormai, estruturai, tematico e 
harmonico do termo, proposto pelo autor) Murto especrhcamente a musica popular admrte a ideia de 
J modulacao" (como por exemplo, no "Choro" e na "Valsa Brasileira" que, realmente modulam tanto 
tematicamente quanto harmonicamente, introduzindo novos temas/tonalidades em suas segunda e/ou 
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funcionais, se agrupam conjuntos de acordes/graus que, pelas especificidades de suas 
caracteristicas expressivo-culturais, tecnico-constitutivas e de sonoridade, s3o tambem 
capazes de assumir e dotar de novos matizes o papei especinco oe suas respectivas 
classes funcionais 2 . Agora, S,DeT armazenam em torno de si, estoques vocabulares e 
de sigmficacao musical, ampliados por novos acordes/graus que, em condicoes de 
igualdade gramatical para com os graus diatdnicos originais, sao tambem 
potencialmente capazes de assumir urn papel funcional claramente definido na trama 
harm6nica 3 . 



terceira partes), no mais das vezes, a posicao de Schoenberg se confirma e se impoe pois, os 
"passeios", ainda que longinquos (como os que estudamos aqui) sempre se relacionam aos ambitos de 
uma unica tonalidade principal e de uma mesma umdade tematjca Notamos ainda que, esse concerto 
de Emprestimo Modal e entao. bastante antagonico com a posicao daqueles Tratados de Harmonia de 
escoia, tanto os drlos Iradictonais' quanto os ditos "funcionais", que, contrariamente a ideia de 
"monotonahdade" se fundamentam nas leis da "modulacao" oara exolicar essas relacoes tonais mais 

2 De uma maneira simples e direta, poderiamos comparar o gosto da musica popular pelo efeito 
desses acordes, com o simitar gosto classico/romantico: "A nao >ci que voce possa produzir, ao falar, 
exatamente o mesmo efeito que Mozart produz quando ele da uma parada em Do Maior e comeca de novo em I,a 
bemoL voce nao podera interprets Shakespeare" Campbell, 1921 em carta a Mrs Patnck apud SOLMAN, J 
Mozaniana: dois seculos de notas, crtacoes e anedoras sobre Wolfgang Amadeus Mozart Rio de 
Janeiro Nova Fronteira. 1991 p 96 

1 O discipulo pensador e adepto colaborador do ideario de Shoenberg, Anton Webern, nos fala da 
aparicao histonca desses acordes, aqui designados de Emprestimo Modal, sempre fundamentado no 
ponto de vista histonco diacronico da Segunda Escoia de Viena. para a qual a -musica do passado" 
(tonalidade) "implica", "justrfica" e "evolui" para a musica do "presente/futuro" (composicao com 12 sons) 
e, para a qual tambem, em importante ponto de vista, as razdes tecnicas (e esteticas, e vice versa) para 
a "dissolucao" da tonalidade. se manifestam sempre sobre a necessidade retorico-discursiva do 
"momento da cadencia' (o que Shoenberg chama de "perfil cadencial" em suas considerac&es sobre a 
construcao das melod.as tona.s em SCHOENBERG. A Fundamentos da composicao musica/ SP 
Edusp,1991 p 56) pois foi ai. neste 'momento" especifico que (ora por alteracoes cromaticas sobre as 
tensoes em D e/ou, ora peia presenca de graus de Emprestimo Modal sobre a S e/ou em preparacao 
final para a T), a tonalidade se perdeu "A tendencia de opor elementos harmorucos contrastantes a tonalidade 
escolhida para a peca - isto e, de restnngir o campo de acao do torn principal e em segmda introduzir cunhas - se 
marufestou especialmente no momento da cadencia, pois era precisamente nela que se quena fazer apareceT esses 
contrastes sob uma luz particular Esse era o ponto onde tambem os classicos com trequencia se afastaram muito da 
tonalidade empregando meios que a prejudicaram. e exatamente. onde mais se ha via esforcado para deixa-la 
transparccer de maneira evidente Certos acordes e relacoes harmonicas uveram um efeito radical e radicalizantc; por 
exempio, a subdomtnante menor (em Do Maior o acorde de Fa menor) e, a partir dai, a sexta da subdominante 
menor (em Do Maior o acorde fa+la bemoKre bemoL a sexla napolitana - o segundo grau rebaixado de Do Maior)". 
Ver o texto integral em WEBERN. A O Caminho para a musica nova Sao Paulo, Novas Metas, 1984 
p. 117, inclusive exemplos Essa explanacao da aparicao histonca dos acordes de Emprestimo Modal 
da Segunda Escoia de Viena e bastante util na interpretacao do uso atual que a musica popular faz 
desses acordes Ressalvando-se no entanto que, o julgamento sobre a validade histonca e estetica 
desses mesmos acordes e/ou relacoes harmonicas, e radicalmente aposto para a musica popular a 
tonalidade jamais se "dissorveu', antes se desenvotveu e se sotidiftcov, tais acordes/cunhas nao 
"restringem" a tonalidade, antes a ampham, nao se "afastam" da tonalidade, antes a chamam de vofta , 
esses meios nao "prejudicanr a tonalidade, antes a qualificam, mtensiftcando-a e evidenciando-a de 
modo bastante especial Vai dai que, a musica popular harmonica e tonal do seculo XX, pode 
Tacnmente aaenr ao lueano expiicanvo e anaiiiico soure a musica ronai eiauoraao peia oegunaa tscoia 
de Viena, mas, evidentemente, nao pode adenr ao metodo de 12 sons (Certa vez assisti, em entrevista 
peia TV, o Tom Jobim — mestre maior do oficio do Emprestimo Modal exclamar em relacao as 
licoes que tomou com o professor Koellreuter ele queria me ensinar dodecafonismo'. justo pro mim' e dava 
aquele seu bom e sapiente sornso popular brasileiro). 
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Segunda. o concerto de EmprSstimo Modal dilate os recursos de Meios de 
Prepara^o, pelo uso funcional qeneralizado que faz destas novas op96es de acordes. 
Aqui, nos momentos onde S desempenha papel de prepara$3o estendida, secundaria ou 
principal, em estruturas cadenciais tipo [S I)| >\. a quantidade de acordes graus 
capazes de assumir essa posicao funcional se ve generosamente ampliada. A funcSo D 
se enriquece com a adi?3o de tensSes afteradas, pertencentes ao diatonismo do Menor, 
que agora se v6m totalmente liberadas para uso no Maior. E, a fun^o T. passa a contar 
com um novo lugar de chegada, que traz consigo um decorrente novo caminho de 
preparac^o que, nas permutaf6es possiveis pela generalizacSo do artiffcio da 
"Cadcncia de Engano", passara a poder tamb6m anunciar os acordes/graus diatdnicos 
de fun?So T. 



9.1 . classifica9ao funcional dos acordes de Empr6stimo Modal 



9.1 .1 . acordes da funcSo S do modo Menor em uso como S do modo Maior 

A Tabela 19 estabelece os acordes de funcflo Subdominante oriqinarios do 
Campo HarmOnico Diatonico da tonalidade Menor (escalas Menor Natural, Harm6nica e 
Melbdica), como acordes disponiveis para a fun9flo de Subdominante do modo Maior. 



Tabela 19 acordes de Emprestimo Modal com ftincao de S 



modo 
Menor 



acordes dutorucos com 
fwcfl o de Subdominante 

bllmaj7 



Hnv(bS) 



IVm? 



IV* 



bVlmaj7 

bV117 

bYIlrnaT 



acordes dtatdracos com 
funcio de Subdomnante 

IIm7 



IVmajT 



Subdorranantes do modo 
Maior 



acordes datonicos* acordes 
de Empresfno Modal 



llm~ 



IVma.r 



bllmaiT 



Ilm"<b5) 



!Vm7 
1V7 

bVImajT 

bV117 

bVllmaj? 



exempto em 
06 Maior 



acordes de 
Subdommarte 



Dm" 



Frnaj? 



Dbmaj7 



Dm-(b5) 



Fm7 

F7 

Abmaj7 

Bb7 

Bbmaj7 
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9.1 .2. acorde da fun^o D do modo Menor em uso como D do modo Maior 

A Tabela 20 estabelece o acorde de Ibngfto Dominante, origin^rio do Campo 
Harmdnico Diatdnico da tonalidade Menor (escala Menor Harmdnica). como o unico 
acorde de Emprestimo Modal para a funcSo de Dominante em uso no modo Maior. 



Tabela 20 : acorde de Emprestimo Modal com funcao de D 



modo 

Menor 



Maior 



acordes dutdncos 
ftfTcao de Domjrnnle 



V7 



VIP 



acordes dotdncos 



V7 



VIIm7(b5) 



modo Maior 

acordes dutorecos* acordes 



V7 



VIIm70)5t 



eiemplo em 
Do Maior 



acordes de 
Dorrunarrte 



G7 



Bm'(bS) 



.1 .o. acoraes aa run^ao l ao moao Menor em uso como I ao moao Maior 

A Tabela 21 estabelece os acordes de funcao T6nica, origindrios do Campo 
Harm6nico Diatonico da tonalidade Menor (escala Menor Natural e Harmdnica), como 
acordes de Empr6stimo Modal para a fun$ao de T6nica em uso no modo Maior. 

Tabela 21 acordes de Emprestimo Modal com funcao de T 



Menor 



(Im7, Im(maj7), Imjg 



Mllmaj? 



b lllmaj7(*5)* 



jmaj^ 



IIIm7 



Vim" 



Domnantes do 



Jmajl 



Him7 



VIm7 



blllmaj? 



blllm aj7(#5) 



Do 



Cmaj" 
Em7 



Am 7 



Ebmaj 



Ebnwj"(«.M 



muiio emDora, os im-. imtmaj/j. imo, graus ae i ao Menor, nao se encontrem aisponiveis em 
Emprestimo Modal para a T do Maior, aquela caracteristica progressao de tensoes sobre I grau da 
tonalidade Menor (de 8-* maj7-* l-> 6) se ve comumente empregada sobre o Vim 7 (em Do Maior = 
Am-> Am(maj7)-» Am7-» Am6) e tambem sobre os IIm7 e Him 7 da tonalidade Maior Caracterizando 
assim, urn tipo de Empresbmo Modal que, se nao exatamente de acorde/grau. e sim, do uso de urn 
artificio ornamental tipico e oriundo da tonalidade Menor, n 

5 Muito em bora, os blllmaj7 e blllmaj7(#5) sejam exatamente o 

por uma tensao disponivel em acordes tipo Xmaj7; optamos por mencionar a especrficidade 
drferenca, pela importance musical, cultural e estitistica que ela tern Em especial para a musica 
brasileira, pelo uso que o I grau do modo Maior faz desta drferenca ornamental oriunda deste 
Emprestimo Modal sobre a quinta de um acorde tipo Xmaj7, em progressoes tipo: 
lmaj7(5>-^(#5>-K6)-->(#5)-K5). Ver por exemplo, o "Cannhoso" de Pixinguinha e a "Aquarela do Brasil" de 
Ari Barroso (sobre esse "Tantanta da Aquarela do Brasil", vale a pena destacar a parcela de "culpa" do seu 
pnmeiro arranjador, o maestro Radames Gnattali - ver em BARBOSA, V e DEVOS, A M Radames 
Gnattali: o etemo experimentation Rio de Janeiro; FUNARTE. 1964 p 47) Ainda sobre esse 
ornamento tipico da quinta aumentada sobre acorde tipo Xmaj" gostaria de notar o gesto do musico 
norte amencano Keith Jarret, que para "abrasileirar" sua composicao bossa-novista "Lucky Southern" 
introduz a obra, em Re Maior, com essa mesma progressao tipica (ao longo desta composicao outros 
tantos cucnes narmonicos tipicamente uossa/Drasiiianistas sao insenaos, coisas harmonicas do 
"Desafinado". de "Garota de Ipanema", de Wave", de "O Pato" ..) Vale notar ai que, pelo menos para o 
estereotipo harmonic© de "samba" que os amencanos tern, essa progressao 
"Xmaj7(5)^#5)-K6)->(#5)-K5r e bem "brasileira". A composicao "Lucky Southern" se encontra gravada 
no disco Tree" do musico brasileiro Airto Moreira. 
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O Exemplo 55 p rocura demonstrar a potencialidade das opcoes de escolha de um 
acorde/grau para cada uma das funcSes envolvidas numa progressSo tipo S T D T na 
tonalidade Maior 6 . Desta forma, esse Exemplo 55 6 uma sintese das Tabelas 19, 20 e 
21 . Paralelamente exemplifica ainda, em Do Maior, quais os acordes que efetivamente 
podem concretizar, essa ampla potencialidade do sistema harmdnico funcional. 



Exemplo 55 : demonstrate das opcoes de escolha funcional den lie os acordes do 
Campo Harmdnico Maior = grans Diatorucos + gratis de Emprestimo Modal 



Modo Maior 



em Do Maior 



opcoes 
entre 



s 


It 


|D 


T 




s 


IT 


|d It 


Ilm7 


Imaj7 


V7 






I'm- 


CmajT 


G7 Cmql 


IVmaj7 


IIlm7 


VIIm7(b5) 


IIIm7 




Fmaf 


Em7 


Bm7(bS) Em7 


bllrrug7 


VIm7 


VI 1° 


VIm7 




DbmajT 


Am7 


B° Am7 


Ilm7(b5) 


blllmaj7 




blllnug" 




D0 


Ebnuq7 


Ebmq7 


IVm7 


blllmaj7(«5) 




blllnu$7(#5) 




Fm7 


Ebma,7(*5) 


Ebmaj7(#5) 


FV7 










F7 






bVImaj7 










Abm^T 






bvm 










Bb7 






bVIImaf 










Bbmaj7 







Voltando agora, aos entendimentos conceituais propostos pelo Quadro 5 , esse 
Exemplo 55 pode nos fazer reftetir ainda, sobre os fatos sistemicos de que: 

. 6 em S que existe o maior vocabuiario de acordes/qraus da tonalidade . Essa 6 o 
tra90 distintivo dessa funsao. E o que caracteriza S como principal recurs© de 
variedade do sistema, que quahfica seu papel ornamental, sua eficioncia de 
atuacao numa desigualdade distintiva e sua capacidade de introduzir novas 
regimes atrav6s de seu tipo especlfico e especial de dilata$3o do diatonismo. 



6 em D que se manifesta o 



disponlveis da 



tonalidade (7, b9, 9. #9. b13, #5. 13, #11, b5). Esse 6 o tra90 distintivo dessa 
fun93o, ja prenunciado pelo acorde Diminuto. E o que caracteriza D como 
principal meio de prepara93o do sistema, que qualifica suas capacidades de 
tensionar a a^o, qu3 intensifica seu papel dram^tico discursivo, sua eficifincia 
contrastiva em rela95o aos outros termos funcionais e sua capacidade de, 
paradoxalmente, conseguir reaproximar o diatonismo principal, justamente 



6 Uma diiatacao teorica do ilustrado pelo Exemplo 5 
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atraves de seu tipo especrfico de 
aDSOiuiamenie airerenie. aa 



cromatica, nitidamente de natureza 
infringida pela S. 



Esse 6 o tra$o retbrico distintivo dessa fun^ao. Ainda que concretamente ausente 
por longas senses de musica (em desenvolvimentos, introduces, se?6es 
contrastantes, ou mesmo em exposi96es principals 7 ) mesmo assim, a T 6 
onipresente no fendmeno tonal. Seu papel 6 o da redundancia, 6 o elemento mor 
da unidade organica que neutraliza e equilibra os elementos de variedade 
adversaria propostos por S e por D. O papel de T 6 nitidamente o de elo de 
estabelecimento estrutural do sistema harmdnico tonal, papel que cumpre atrav6s 
de sua obstmada e constante remcidencia seja manifesta (como neste Exemplo 
55, onde mantem uma rela^o de 2:1 para com as outras duas fun?Oes) ou 
implicita. 8 



' Bom exemplo de Tdnica implicita, que so aparece no ultimo acorde da forma, e a cancao "Samba de 
uma nota so" de Tom Jobim e Newton Mendonca 

Insistindo sempre e mais uma ve? na ressalva de que para a presente concepgao das relagoes de 
combinacao entre os acordes na Harmonia Tonal, os termos S, D 6 T nSo se confundem com os 
acordes/graus IV. V e I (antes os englobam enquanto manrfestacoes especificamente importantes de 
seus respectrvos conjuntos categbnco-funcionais) e que, estamos nos referindo a estes termos 
funcionais em suas capacidades maximas, principals, secundaria^ e estendidas, gostariamos ainda 
aqui de levantar uma hipotese cntica, ainda que numa pnmeira vista e a grosso modo, mas, bastante 
provavel e, pessoalmente, bastante mteressante e simpatica a meu modo intuitivo e pre-sistematico de 
vislumbrar smteticamente os caminhos das transformacdes da Harmonia Por metonimia, poderiamos 
afenr que 

a) a explorac3o da regiao da S. ou de um modo mais geral. da categona do 'Emprestimo 
Modal", marca o caminho da dilatacao pan-diatonica da Harmonia Tonal , presente na 
estetica=tecnica de fundo classico/romanbco da musica de Brahms e de seus correligionanos 
antecessores e seguidores, e que, 

b) a exploracao da regiao de D. ou de um modo mais geral . da categona do "Meio de 
Preparacao". marca o caminho da dilatacao cromatica da Harmonia Tonal , presente na 
estebca=tecnica de fundo dramabco/romanbco da musica de Wagner e de seus correligionanos 
antecessores e seguidores 

tviaeniemenie, esiamos registranao aqui. apenas uma opiniao. uma conjectura que, maigraao 
fundamentada em vanas evidencias de apoio, nao esta sendo objeto de acurado tratamento em nossa 
dissertacao Trata-se apenas de uma suposicao fundada numa pista, sacada de comparacoes ainda 
intuibvas, para um trabalho futuro. Entretanto, notamos por hora que, para os universes da pratica da 
musica popular, am bos os dominios sao admrbdos e queridos pois, as razoes eticas, etnicas e 
histoncas da escolha radical por uma dessas duas escolas estebcas, que entao se divergiram 
fortemente, nao sao mais importantes numa prabca de cem anos, onde as razoes da diferenca se 
diluiram. se confundiram e se minimizaram, onde ambas se mostraram eficientes e presentes num 
fazer musical que extrapolou o fazer harmonico alemao/centro-europeu e se transformaram em tecnica 
do oficio tonal de todo o novo mundo, onde a perbnencia dessa drferenca simplesmente deixou de 
existir como razao de gosto antagdnico e se mantem apenas como ferramenta eficiente, expressivo 
musical do oficio 
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Modal como novas reqioes da tonalidade Maior 



O Exemplo 56 demonstra o uso de acordes de Emprestimo Modal como novas 
regides da tonalidade Maior. 

Note-se que aqui, esses novos acordes/graus, recebem o mesmo tratamento que 
os acordes/graus diatdnicos originais, ou seja: os acordes de Emprestimo Modal 
ocupam legitimamente suas posi?6es funcionais nas respectivas classes de T, S ou D, 
da mesma forma que podem ser anunciados, ou nflo. pelos mesmos Meios de 
Prepara$3o estabelecidos para os "X" diatdnicos 9 . 



' Aprendendo musica com Lrteratura. cito aqui, o ' Gambara '. quinta novela do volume XV da "A 
Comedia Humana'' de Balzac, pois essa foi de longe a melhor. maior, mais complela e mais hnda licao 
de Harmonia que jamais tive sobre as relacoes de Emprestimo Modal (E e urn bom exemplo do 
pensamento romantico sobre as inter-relacdes entre os parametros da tonalidade e tambem, de como 
se lidar com a Harmonia. sem sequer mencionar a problematica da conducao de vozes) Trata-se da 
histbna de urn compositor "surdo e meio louco" e de talento sobre-humano" o Signer Paolo Gambara 
Encurtando drasticamente a histona (e a um so tempo, roubando-lhe literatura e estimulando uma 
leitura direta da'obra) la pelas tantas. o compositor senta-se ao piano e passa narrar/tocar para seu 
interlocutor (o conde Andrea) o rotetro/partitura de sua opera "Maome": 

" O senhor vai julgar do meu modo de expnmir pelos sons um grande acontecimento que a poesia nao podena expor 
senao unperfeitamente com palavras ( ) Atencao, eis a abertura' Comeca (do maior) por um andante (tres tempos) 
(...) uma transicao (...) (mi bemol maior, allegro, quatro tempos) (...) Mas eis aqui (la bemol maior, seis oito) um 
cantabile capa7 de fazer desabrochar a alma mais rebelde a musica ( '» Cadija anuncia ao povo as entievistas com o 
anjo Gabnel ( maestoso sostenuto em fa menor) ( ) os que se sentem atacados pelo inovador perseguem Maome e 
o expulsam da Meca (strette em do maior) Chegou a bela dominante (SoL quatro tempos) a arabia ouve seu profeta 
(...) (sol maior, mi bemol, si bemoL sol menor) A avalancha de homens aumenta! (...) (Sol, Sol) ( ) Eis algumas 
fan f arras (em do maior), os metais em acordes sobre a harmonia, que se destacam e surgem para expnmir os 
pnmeiros tnunfos ( ) (explosao em do maior) (...)"■ 

Em BALZAC, H A comedia humana. Volume XV Estudos Filosoficos - onentacao, introducoes e notas 
de Paulo Ronai Sao Paulo Globo, 1992 p 448 Enfim, nada como ler a propria novela ao piano (da 
qual picotamos apenas o primeiro paragrafo da narrabva) A opera em sua trama de libreto (do proprio 
Gambara, e claroj+harmonia+metro+andamento, se funde e se confunde em um discurso unico As 
relacoes de Emprestimo Modal aqui nos inicios da opera sao nitidas (entre Do Maior e as regides 
advindas de Do Menor) pela frente, outros procedimentos da harmonia romantica sao desvelados (tais 
como o dominio das regioes de Mediante e as relacoes entre La Menor+D6 Maior+D6 Menor, que, 
cercando a tonalidade Maior por duas Menores, vem a estabelecer o grande Campo Harmonico da 
Tonalidade Romantica. como observaremos adiante em nosso texto - para nao falar dos vislumbres 
"atonais" e "ruidistas" de Gambara. que prenunciam ate mesmo a musica eletro-acustica de um seculo 
adiante) 

"Gambara" foi escnto em junho de 1837 e publicado precedido por uma carta em torn humoristico, onde 
o autor reivindica para si o direrto de escrever sobre musica, embora nao sendo musico porque "os 
quadros, as operas e os livros sao feitos para todos" e convida o destinatario a compreender "por que leis 
secretas a lrteratura a musica e a pintura estao bgadas entre si" Balzac fot assessorado diretamente por 
Jacques Strunz, musico alemao, a quern o autor deve toda a documentacao musical de suas novelas. 
que. se musico pouco conhecido hoje, foi com certeza em seu tempo, um mestre maior no oficio 
harmonico tonal 
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Exemplo 56 : o uso dos acordes de Emprestimo Modal como novas regioes da tonalidade Maior 



a) uso dos acordes de Emprestimo Modal de funcao S e T 



T 




S 




T 


S 


|| : Cmaj7 




Bbmai, 


1 

! 


Cmaj7 


Abmaj7 


lmaj7 




bVIImaiT 




Imai7 


b\Tmaj7 


h T 




S 




T 


S 


| Ebmaj7 


| Dbmaj7 


1 


Cmaj7 | 


F7 : || 


bmmaj7 




bllmaj7 




lmaj7 


IV7 


r* s 




S 




T 


T 


| Fm7 




| D0 


1 


Cmaj7 


Cmaj7 


!Vm7 




Ilm7(>5) 




lmaj7 


lmaj7 


b) uso dos acordes de 'Emprestimo A fodaJ cohgados atraves de "Meios de Pieparacao" 






<Ab7> 


S 




<C7> 


S 


|| : Ebm7 


D7 


Dbmaj7 


1 


G0 Gb7 


• 

Fm7 


[llm7 


SubV7J 


-+ bllmaj7 




[IIm7(b5) SubV7J -> 


IVm7 


r,. 


(»7> 


S 




T (07) 


D 


| Bbm7 


A7 


| Abmaj7 


F7 | 


Am7 Ab7 


D0 G7 :|| 


[IIm7 


SubV7] 


bV!maj7 


IVm7 


|!Im7 SubV7] 


[Hm7(b5) V7]-+<imaj7) 


h 




S 




T 


T 


I E0 


A7 


| Dm7 


Bb7 


Cmaj7 Db7 


Cmaj7 || 


IIIm7(b5) 


SubV7] 


-> Dni7 


bVlI7 


Imaj7 SubV7 


Imaj" 


c) outro caso de uso dos acordes de "Emprestimo Modal' cohgados atraves de "Meios de Preparacao" 




(FT) 


S 




(EbT) 


s 


|| : Cmaj7 


B7 


I Bbmaj7 


| Bbm7 A7 | 


Abmaj7 


Imaj7 


SubV7 


bVllmaj7 


IIIm7 SubV7) -> 


bYTmaj7 


Ti. 


(C7) 


S 


(Bb7> 


T 


D 


| G0 


Gb7 


| Fm7 


E7 


Ebmaj7 D7 


Db7 :|| 


[IIm7(b5) 


SubV7] 


-> IVm? 


SubV7 -> 


WIImaj7 (V7/V7)-> 


SubV7 -> 




(B7) 




(AT) 


S 


T 


1 Gb7 


F7 


1 E7 


Eb7 


D0 Dbmaj7 


Cmaj7 || 


(SubV7/IV)-> (SubV7/III)-> (V7/VI) 


SubV7/lI -> 


IIm7(b5) bllmaj? 


Imaj7 
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Com o concerto de Emprestimo Modal, o movimento plagal da tonalidade Maior, 
de S para T, se v6 ricamente ampliado pois, e justamente para com a S que essa 
categoria de acordes se mostra mais generosa, ao dotar essa posifSo funcional de um 
vocabufc&rio total de 9 diferentes acordes/graus (Hm7; IVmaj7; bllmaj7; Hm7(b5); IVm7; 
IV7; bVImaj7; b\U7 e b\Hmaj7) disponlveis para (por exclusSo e/ou por combinasSo) 
representar S neste formato de cadencia que, se caracteriza pelo destaque que da a 
essa func^ao especifica Assim, voltando agora ao proposto na Tabela 10 . podemos 
redimensionar a fun^o S com esse estoque mais amplo de acordes/graus na Tabela 22 . 

Tabela 22: ampliado do vocabulano de S na "Cadencia Plagal"' atraves de acordes de Emprestimo Modal 



Funcoes 
Graus 



a) confirmagao da terminagao ap6s um fechamento sobre T 



1) 

V" 



T 

(Fun) 
Iiii.ii" 



s 

(A- 
llm* 



T 

m*m) 



rVmaj- 



bllmaj? 



IIm7(b5) 



IVm? 



IV7 



bVb—P 



bVll? 
bVUmq' 



Imaj 



Funpoes 
Graus 



• 


D 


s 


T 




V7 


IIm7 


Imaj7 






IVmaj7 








bllma;" 








Ilm705) 








IVm" 








iv- 








bVlmaj7 








bvin 






bV!Inug7 



Notando a presen9a constante da nota fundamental do I grau (nota M d6" em D6 
Maior) em todos esses acordes (ora como nota constrtutiva da tetrade e ora como tensSo 
disponlvel a tetrade) e, destacando a importancia que essa nota tern na finalizafSo 
cadencial mel6dica, necessariamente presente na manifesta9ao do efeito plagal. 
sugerimos a experiencia de uma execur^o sistematica das posslveis combina96es 
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plagais decorrentes desta Tabela 22 . enquanto uma simula^o das capacidades 
estetico-expressivas de S nestas situates 10 . 

O Exempk) 57 ilustra dois dos principals usos desses recursos plagais em uso na 
musica popular. 

. Em a) o vocabuiario de Emprbstimo Modal, se p6e a servi$o 
da funnel o estruturat de uma "introduipSo", anunciando 
camufladamente a tonalidade principal. 

. Em b) o mesmo repertbrio de acordes cumpre a tur^So 
retbrico-discurssiva de "coda", intensificando um "final", como 
um expressive "gran finale" plagal. 

Exemplo 57 : duas srtuacdes de emprego de acordes de Empresumo Modal 

a) emprego de acordes de "Empresttmo Modal " na "introducao" 

| introducao lema 

TSSSSTSS T 
| Ebmaj7 | Dbmaj7 | Bbmaj7 | Abmaj7 | F7 | Ebmaj7 [ D0 | Dbmaj7 ||Cmaj7 | ... 
blllmaj7 bllmaj7 bVIlmaj7 b\0maj7 IV7 bl!lmaj7 Hm7(b5) bllmaj7 Imaj7 

b) emprego de acordes de Empresttmo Modal " na "Coda" 

j Cadenoa Plagal | 

S D S T 

... Pm7 |G7 ||Abmaj7 |Bb7 [Dbmaj7|D0 |Fm7 | Abmaj7 D bmaj7 j Cmaj7jCmaj7j 

... IIm7 V7 bVlmaj7 bVII7 bllmaj7 nm7(b5) IVm7 bVImaj7 bllmaj7 Imaj7 Imaj7 
(fim) 



10 Ainda no ambito das relacoes melodico/harmonicas, e importante ressaltar que a qutnta do 1 grau 
(nola "sor em Do Maior) lambem se harmoniza em relacao a todos esses acordes de S Ja a terca do I 
grau (nota "mi" em Do Maior), nao se harmoniza em relacao a todos eles Grosso modo, sabemos que 
as melodias. no mais das vezes, se ftnalizam sobre a fundamental do I grau, menos vezes sobre a sua 
quinta e. menos vezes ainda, sobre a terca deste acorde, o que favorece bastante o emprego destes 
recursos conclusivos. Ocorrem ainda casos onde, a melodia termina sobre outras notas relaoonadas 
ao acorde, como a setima maior ou a nona, o que restnnge bastante o numero dessas opcoes mas, 
ainda assim, possibilrtam algumas das harmonizacoes plagais (Ver por exemplo o antologico final da 
"Garota de Ipanema" de Tom Jobim, onde o compositor harmoniza a setima maior do I grau nota 
"mi" de Fa Maior — como decima primeira aumentada do acorde de IV? = Bb7(#1 1) A escolha dentre 
esses acordes de S se da entao, frente aos cntenos tecnicos, de adequacao melodico/harmonica. e 
tambem frente aos cntenos estilisticos e de invencao pessoal 
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9.4. acordes de Empr6stimo Modal como Meio de Prepare^So - Subdominante 

Esse repertbrio de acordes de func2o S pode. atraves de uma generalizagao de 
seu valor funcional, ser usado quando S se apresenta como Meio de Preparacao 
principal, secundaria e estendida, em estruturas cadenciais tipo [S D]->X que se 
direcionam para acordes metas maiores (tipos Xmaj7 ou X7). A Tabela 23 demonstra 
que, em situa?6es de uso do [Hm7 V7] ->X, onde o X 6 urn acorde perfeito maior, a 
posicao funcional do Ilm7, pode ser assumida (por exclusao e/ou por combina^o) por 
acoraes perrencentes ao conjunto ae somatona aos acoraes aiatonicos (lim/ e 
IVmaj7) mais acordes de Empr6stimo Modal (bnmaj7: IIm7(b5); IVm7; IV7; bVImaj7; bVU7 
e bVIImaj7) e, mais ainda as variantes Subll; V7sus4 e SubV7sus4. 



Tab ela 23: o uso de acordes dialomcos^" Emprestimo Modal"* Sublh V7sus4^SubV7sus-1, 
como S cm preparacoes tipo [Ilm7 V7] -»X para os acordes maiores 
do Campo Harmoruco - modos Maior e Menor 



modo Maior 




em Do Maior 


[S |D] |X 


deX 


[S D] -> X 


IIm7 V- Imaj7 

IVmaj7 VIlm7(b5) 

bllmaj7 Dtminuio 

Ilm7(b5) SubV7 

!Vm7 V7ffus4 

IV7 SubV7sus4 

bVlmiq7 

bVII7 

Subll 

V7gm* 

SubV7m»4 


0-aus diatom carocitie 
relacioaadot a X 


Dm7 G7 Cmaj7 

Fmi57 Bm7(b5) 

Dbmaj7 B°. D°. P. Ab° 

Dm7(b5) Db7 

Fm7 G-suM 

F7 Db-suM 

Abmq7 

Bb^ 

Bbmaj" 

Abm7 

G7gu*4 

Db7iu*4 


ftr*»dc 
Modal deX 


MB 
Vltrn* 
SabV7flw4 


IIm7 V7 rVmaj7 
IVmaj7 VIIra7(b5) 


rtlacionados a X 


c,m~ C7 Fmaj7 

Bbmaj7 Em7(b5) 

Gbmaj7 E 0 .G-.Bb ; .Db o 

Gm7(b5) Gb7 

Bbm7 C7*us4 

131." Gb7su»1 

Dbmaj7 

Eb7 

Ebm^7 

Dbm" 

C7sus4 

Gb7n»4 


IIm7(b5) SubV7 

IVm7 V7sus4 

IV7 SubV7su»4 

bVIrrug7 

bVII7 

bVlImaj7 

Subll 

V7sus4 

SubV7ro»4 


Modal deX 
dc fiaifao 


V7«t4 
SubV?»4 


IIm7 V7 V7 
IVmaj" VIIm7(b5) 
bflmaj7 Diminuto 
Ilm7(b5) SubV7 
IVm7 V7sus4 

IV7 SubV7su»4 

bVlmaj7 
bV!I7 
bVIImaj? 
Subll 


ffWM diatonicamtnlt 
rclaciooadosaX 


Am7 D7 cr 

Cmaj7 F3m7(b5) 

Abm^~ FtP.Af.C'.Eb 0 

Am"tb5) Ab7 

Cm7 D7sus4 

C7 Ab7sus4 

Ebmaj7 

F7 

Fmaj'' 
EbnT 


»™de 
ModmldeX 





V7SUS4 V7»s4 D7sus4 

SubV78Qt4 | Srt>V7— 4 | Ab7sus4 
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modo Menoi 


origan dos acordes 


em Do Menor 


[S D] -» X 


deX 


[S D] X 


Ilm7 V7 bllmaj7 

IVmaj7 VIIm7(b5) ou 

blimaj7 Diminuto IIm7(b5) 

IIm7(b5) SubV7 

FVm7 V7sus4 

IV7 SubV7su*1 

bVImq7 

bVI17 

b\nim^" 

Subll 

V7aus4 

SubV7tu»4 




Ebm7 Ab7 Dbmaf 

Gbm^7 Cm"(b5) ou 

Ebmaf CW.Gb*. Bbb° Dm7(bS) 

Ebm7(b5( D7 

GbnT Ab7sufrl 

Gb7 D7su*4 

Bfanaf? 

Cb7 
Cbmaj7 

Am7(b5) 
Ab7sufr4 
D7raa4 


Modal dc X 
dc fimcao 


V?iu*4 
SubV7«o»4 


IIm7 V~ hillmar 

IVmq-' VIIm7(b5) ou 

bllmq7 Diminmo bnbnaj?(«> 

IIm7(b5) SubV7 

IVm7 V7sus4 

IV7 SubV7gu*4 

bVImaj7 

bvir 

bVHmaf 

Subli 

V7sus4 

SubVsus4 


rclacionadoi * X 


FnT Bb7 Ebmaj7 

Abmaj7 Dm7(b5) ou 

Fbmaj7 D & .P.Ab« > .Cb c Fbmaj7<#5) 

Fm7(b5) E7 

Abm7 Bb7sus4 

Ab7 E7ms4 

Cbtnaj- 

Db7 

Dbmaj7 

BnT(b5) 
Bb~sus4 
E7gu*4 


fiTMH At 

tmpr tmmo 
Mod-1 dc X 
deb**. 


V7«M 
Sufa\ 'B»1 


Ilm? V7 b\Tnuj7 

IVmaj7 VHm7(t5) 

bllmq7 Dunuiuto 

Hm7(b5) SnbV7 

IVm7 V7ms4 

IV7 SbbVTnH 

bVImq7 

bvm 

bVIIm^7 
SubM 
V7gu*4 
SubV7su*4 




Bbm7 Eb7 Abmaj7 
Dbmaj7 Gm7(b5) 
Bbmaj7 0°.Bb u .Db 0 .Fb 0 . 
Bbm7(b5) A7 
DbnT Eb7su*l 
Db7 A7suiM 

Fbmaj7 

Gb7 

Em7(b5) 
Eb7sus4 
A7fus4 


££. 

Modal de X 

dctUDV*D 


SobD 
V7n»4 
SubV7n»4 


IIm7 V- bVII7 

IVmaj7 VIIm7(b5) « 

bSbmfi Dinunuio bVIIma|7 

Hm7(b5> SubV7 

IVm7 V7sus4 

IV7 Subv~sus4 

bVIm^7 

bVI!7 

bVIIma)- 

Subll 

V7gus4 

SubV7su»4 




Cm7 F7 Bb7 

Ebma§" Am7(b5) ou 

Cbmaj7 A°.C 0 .Eb 0 ,Gb° Bbmjn.7 

Cm7(b5) B7 

Ebm7 F7gu*4 

fcb B FUS4 

Gbmai 7 

Gb7 

Abm^7 

Gbm7 

F7su»4 

B7SUS4 


rclacionadoi a X 


grausdc 
Modal it ,\ 


V7«»4 
Sub\Tfu»4 



Entendendo que, nessa Tabela 23 , qualquer acorde de S 6 virtualmente capaz de 
se combinar com algum dos acordes disponlveis em para o alcance de sua 
correspondente meta X, o Exemplo 58 procura simular algumas das redoes 
harmdnicas possiveis no uso de acordes de Empr6stimo Modal de fur^ao S enquanto 
Meio de Prepara^ao. 
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Exemplo 58 o uso de acordes de Empiestuno Modal de func&o S enquanto Meio de Prepara^o 

a) em Do Maior - prepara^ao para lmaj7 

S D T 

D0 Fm7 1 Abm7 Bb7 lDbmaj7 G7sus4 Abmaj7 Db7 ||Cmaj7 |... 

IIm7(b5) IVm7 Subll bVII7 bllmaj? V7sus4 bVImaj7 SubV"? lmaj? 



b) em Do Maior - prepara^o para IVmaj7 

[S -> D]-> S 

|Bbm7 Gm7|Ebmaj7 Dbmaj7|G0 Gbmaj7 |C7sus4 Gb7sus4 gFmaj7 | ... 

[IVm7 IIm7 bVIImaj7 b\Tinaj7 Ilm7(b5) bl!maj7 V7sus4 SubV7sus4] IVmaj7 



cjemDo Maior ou Do Menor - preparavao para blllmaj7 

[S -> D] -> T 

|Fbmaj7 Abmaj7 [Fm7 Db7 |Cbm»j7 Bb7su»4 |Ab7 El ||fcb maj7 |... 

fbllmaj7 Ivmaj7 Ilnr bVII7 bVto»j7 V7su$4 IV7 SubV7] MIImaj7 
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9.5. o conjunto de acordes Maiores do Campo Harmdnico da tonali dade Maior 

A somatbria dos acordes Maiores advindos do diatonismo Menor, anexados, pelo 
concerto de Emprbstimo Modal, aos acordes diat6nicos Maiores do modo Maior, dotam a 
tonalidade Maior de um conjunto completo de acordes Maiores que tern encontrado 
determinados usos especificos e especiais dentro do universo da musica popular. 

Esse conjunto de acordes Maiores da Tonalidade Maior, torn sido usado como um 
repertbrio pan-diat6nico independente e auto-suficiente, capaz de por si sb, funcionar 
como um estoque acordal capaz de sustentar os discursos tonais onde, a total ause>ncia 
de acordes Menores e dos Meios de Prepara^o, personalizam um matiz de sonoridade 
exclusivo e um tipo caracteristico de entendimento de aplicacSo pratica de uma espbcie 
de tonalidade, que mais uma vez. se v6 renovada e revigorada. atravbs de 
procedimentos tbcnicos que aparentemente a dissolvem e diluem, mas que. 
paradoxalmente, em seu amago, s3o ainda totalmente fibis aos fundamentos funcionais 
bcisicos da musica de feitura harmbnica e tonal. 

A Tabela 24 reune os graus diat6nicos tipo Maior (Xmaj7 e X7) dos campos 
harmdnicos diatbnicos Maior e Menor, formando um conjunto pan-diatdnico Maior/Maior. 
Notamos que esse procedimento tbcnico e estbtico, exclui a priori, pelo seu gosto por 
uma simplicidade marcadamente diat6nica, a presence das sbtimas e/ou de outras 
tensbes disponiveis sobre acordes Maiores (ressalvando-se no entanto que, em 
SituagOes especiais de uso, essas notas de tensSo encontram tambbm aplica?ao neste 
contexto)". 



A presenca exclusiva e principal de notas pertencentes a tnades perfeitas e maiores. se deve 
justamente ao carater de "novidade" e de "ambiguidade" que essa estetica popular pretende dotar seu 
campo harmonico "Novidade" porque, o cammho do uso das tensoes vem sendo uma constante veia 
especulatrva e cnativa da musica tonal harmonica desde suas ongens, e. em especial, na musica 
popular, porque a pesquisa combinatbna destas tensoes marcou decisivamente praticamente todas os 
movimentos esteticos que precedem a essa nova proposicao tecnica o gosto pelo perfeito" e pelo 
"diatonico" e um marca especifica da estetica do "Pop", do "Rock", do "Jazz/Rock", do "Funk" e do 
"Fusion 1 ' que caracteriza os resuttados sonoros e expressrvos do presente emprego dos acordes de 
Empresbmo Modal D Ambtguidade" porque. o uso generalizado das tensoes (notadamente nos 
procedimentos melodicos/harmonicos dos musicos do "Be-pop' e do Cool", que antecedem a essa 
nova estetica aqui comentada) acabou por deftnir explicitamente uma tonalidade que, de tao muito 
sofisticada, justamente pela exploracao ao hmrte do phncipio contrastrvo da dissonancia, chegou a 
consolidacao de um ambito tonal totalmente hermetico, precisamente pela definicao objetiva e pelo 
controle ngoroso em relacao a todas as notas possiveis e imaginaveis notas da gama cromatica em 
qualquer situacao funcional de qualquer acorde/grau, reduzindo assim ao maximo e paradoxalmente, 
qualquer margem de ambiguidade que os acordes e/ou progressoes de acordes pudessem trazer 
consigo Esse uso da triade perfeita maior e assim uma volta ao diatonismo. que se reveste de um 
sabor de novidade "Pop"; que evidentemente, nao e mais o diatonismo modal dos inicios da tonalidade, 
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Notamos ainda, a presen9a do acorde de "Dominante da Dominante", que pela 
sua importancia na histbria da tonalidade aparece aqui como unico acorde maior que se 
anexa como uma exce^So a esse conjunto onde, todos os demais acordes adv6m do 
modo diatdnico Maior ou do Menor . 

Tabda 24 o conjunto de acordes Maiores do Campo Harmonico Maioi 
(= acordes diatonicos + acordes de Emprestimo Modal) 



modo Maior 
modo Mcnor 
em Do Maior 



I 




D 




IV 


V 








bn 




bin 






bVI 


bVD 


c 


Db 


D 


Eb 


F 


G 


Ab 


Bb 



Comentamos a seguir. os principals usos que a musica popular tern feito dos 
recursos harmdnicos deste conjunto de acordes. 

9.5.1. a livre combinay^o dos graus do conjunto de acordes Maiores do Campo 
Harmonico Maior 

O Exemplo 59 demonstra que, dado ao uso cristalizado que estes acordes tern no 
repert6rio tonal, muitas relates entre esses acordes repertoriados neste Campo 
HarmGnico Maior/Maior, podem se combinar livremente segundo os criterios pessoais 
de gosto, de adequa^o, de propriedade e de op93o de sonoridade. 

Exemplo 59 hvre combinacao dos graus do conjunto de acordes Maiores do Campo Harmonico Maior 

lc Id |f lAb [Eb lob |Bb [c 
1 ii iv bvi bin bii bvn 1 



e sim, urn diatonismo do apos a modemidade, que sabe tudo do cromatismo e que agora ousa a 
experiencia de exclui-lo, para assim, conseguir urn som novo Esse pan-diatonismo pois, so foi possivef 
apos murta experiencia classico/romantica das harmomas amphadas peto concerto do Emprestimo 
Modal 
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9.5.2. a combina93o dos graus do conjunto de acordes Maiores do Campo 
Harmonico Maior segundo modelos cadenciais tipicos 

um criieno Dasianie comum, ae oneniayao e airecionamenro, na escoma aentre 
as muitas combina^es possiveis entre esses acordes Maiores, 6 o uso de modelos 
cadenciais tipicos, adotados pela tradi^o tonal e/ou pelo universo da musica "Pop". A 
Tabela 25 propde, em Do Maior/Maior para exemplo. tres desses principais criterios 
combinatories standartizados pela pratica da musica popular. Em a) o modelo cadencial 
6 a progressao IV V I (a tradicionalmente chamada "cadSncia perfeita" ou "completa"). 
Note-se no entanto que aqui, o que valem sSo as relates intervalares entre os graus e 
n3o propriamente os graus em si. Assim. como o intervalo que caracteriza a progressao 
IV->V, 6 o de uma segunda diatdnica ascendente. a mesma rela^So intervalar se 
mant6m a partir dos outros graus repertoriados nesse conjunto Maior/Maior. Como o 
intervalo que caracteriza a progressao \ ->I e o de uma quarta diat6nica acima (ou 
quinta diat6nica abaixo) a mesma rela9ao intervalar se mantem nas demais 
combina$6es. 



Obedecendo essa mesma Ibgica de caracterizafSo intervalar do formato 
cadencial, temos em b) e em c), modelos de progressao mais tipicamente pertencentes 
ao universo do "Blues" do "Pop" e do "Rock". Destacamos ainda nesta T abela 25 que, 
dado a sua importancia funcional de acorde de T, responsavel pelo estabelecimento da 
unidade deste contexto harmGnico, o I grau ((_"), pode concluir satisfatoriamente qualquer 
uma destas progressfies cadenciais. 



Tabela 25 : a cornbinacac dos graus do conjunto de acordes 
Maiores do Campo Harmonico Maior segundo Ires modelos cadenciais tipicos 





V 


I 


Modelo Cadencial Principal 


F 


G 


c 


C 


Db 


Gou(C) 




D 




Db 


Eb 


Abou(C) 


D 






Eb 


F 


Bbou(C) 


F 


G 


C 


G 


Ab 


Db 






Dou(C) 


Ab 


Bb 


Ebou(C) 


Bb 


C 


Fou(C) 



V 


iy rr 


Modelo Cadencial Principal 


G 


F 


c 


C 


Bb 


Fou(Q 


Db 
D 


C 


Gou(C) 


Eb 


Dd 
D 


Abou(C) 


F 


Eb 


Bbou (O 


G 


F 


C 


Ab 


G 


Dbou(C) 


Bb 


Ab 


Eb ou (C) 



IV 



I 



wv 

Modelo Cadencial Principal 



F 


C 


D 


C 


G 


Abou(C) 


Dl 


Ab 


Bbou(C) 


D 






Eb 


Bb 


C 


F 


C 


D 


G 


Db 


Eb ou (C) 




D 




Ab 


Eb 


Fou(C) 


Bb 


F 


Gou(C) 
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Exempto 60 : progressao estabelecida a partir do modelo cadencia! c) da Tabela 25 

|Db Ab [Bb |G D [Eb |F C |D |Bb F [C 

bn bVI bVH V (V/V) bill IV I (V/V) bVU IV I 

9.5.3. o uso do conjunto de acordes Maiores do Campo Harmdnico Maior com 
Pedal em T 

O Exemplo 61 ilustra uma outra pr^tica comum e caracterlstica do uso destes 
acordes Maiores do Maior: a de se sustentar livremente as inter-trocas destes acordes 
sobre urn Pedal 1 : que sustenta a nota fundamental do I grau (nota M d6 M em Do Maior). 

Exemplo 6 1 o uso do conjunto de acordes Maiores do Campo Harmoruco Maior com Pedal em T 

Bb 1 F | Ab | Eb | G | D | Db | C 
bVIl IV bvj bill V (VAO WI I 
Pedal na nota C 



9.5.4. 6 uso do conjunto de acordes Maiores do Campo Harmdnico Maior com 
Pedal em D 

O Exemplo 62 6 urn caso semelhante ao anterior, s6 que aqui a nota Pedal se 
mantem sobre a fundamental do Y7 grau D da tonalidade (nota "sol" em Do Maior). 

Exemplo 62 o uso do conjunto de acordes Maiores do Campo Harmoruco Maior com Pedal em D 



|C | Ab 


|Bb 


If 


Eb 


Id 


Bb 


|c | 


I bVI 
Pedal na nota G 


bVI! 


IV 


bin 


(VAO 


bVH 


I 



9.5.5. o uso do conjunto de acordes Maiores do Campo Harmdnico Maior com a 
s^tima menor no baixo 

Urn outro uso espec'rfico que se faz deste repertorio de acordes Maiores da 
tonalidade Maior, 6 o de formatar todos esses graus, em acordes tipo X7 em terceira 



a Sobre o uso do 'Pedal" como uma tecnica de Harmonia ver o item -Pedal" em SCHOENBERG 
Funciones estructurates de la armonia op cit p. 138. 
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inversao, ou seja, onde a setima menor aparece no baixo de todos eles. O Exemplo 63 
itustra urn caso de aplica^o pratica destes "falsos bord6es" modernos. 

63 : o uso do conjunto de acordes Mai ores do Campo Harmonico Maior com a setima menor no baixo 



1 Db/Cb | D/C | C/Bb | Bb/Ab 1 Eb/Db | Ab/Gb 1 D/C 1 C/Bb 
bll (V/V) I bVII bill bVI (V/V) I 



9.5.6. o uso do conjunto de acordes Maiores do Campo Harmdnico Maior com a 
nona maior no baixo - o formato X7sus4 

O principio do uso de baixos atterados sob estes acordes Maiores do modo Maior, 
aliado ao gosto pela sonoridade do acorde tipo X7sus4, levou a generaliza93o do 
emprego da nona maior como baixo destes respectivos graus maiores, o que, como a 
Tabela 26 demonstra, transformou cada um destes acordes em um acorde tipo X7sus4, 
dotando a moderna pratica da harmonia da musica popular de um campo harmdnico 
inteira e exclusivamente composto com esse tipo de formato acordal. 

Tabeia 26 formatacao dos acordes Maiores do modo Maior em acordes tipo X7sus4 

Campo Harmdnico Maior/Maior 



I 


bn 


n 


bin 


IV 


V 


bVI 


bvn 


em Do Maior 


c 


■» 


D 


Eb 


F 


G 


Ab 


Bb 


Acordes com a nona maior no baixo 


C/D 


Db/Eb 


D/E 


Eb/F 


FG 


G/A 


Ab/Bb 


Bb/C 




Campo Harmonico de acordes tipo X"*sus4 para uso no modo Maior 




D7sus4 


Eb7sus4 


E7sus4 


F7sus4 


G7sus4 


A7sus4 


Bb7sus4 


C7sus4 




Exemplo 64 o emprego do Campo Harmonico de acordes tipo X7sus4 < 


9D Do Maior 




I F7sus4 1 E7sus4 j 


G7sus4 1 Bb7sus4 


C7sus4 | 


Eb7sus4 1 D7sus4 j D7sus4 


Eb/F 
bill 


D/E 

(V/V) 


F/G 
IV 


Ab/Bb 
bVI 


Bb/C 
bVII 


Db/Eb 
bll 


C/D 
I 


C/D 
I 



9.5.7 o uso do conjunto de acordes Maiores do Campo Harmdnico Maior em 
combinatbrias das possibilidades anteriores 



O Exemplo 65 procura ilustrar que as possibilidades tecnicas comentadas nos 
itens 9.51 a 9.5.6, podem aparecer em uso combinado e simultaneo, o que dota o 
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Smbito de "Tonal" de uma margem amplamente aberta e sofisticada (mas 
axiomaiicamenie, nao aionai ) nos coniexros aa pranca aiuai aa narmonia na musica 
popular. 

Exemplo 65 : Combina^ao das possibilidades anteriores 



| Bb7sus4 j Bb/Ab | G7sus4 | G/F | Eb7»»4 | Eb/Db | C7sus4 | D7sus4 | 
Ab/Bb FG Db/Eb Bb/C C/D 

bVI bVIl/7 IV V/7 bll blll7 bVH I 
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Nesta unidade se normatizam comentcirios t6cnicos sobre alguns procedimentos 
de Harmonia que, por seu maneirismo estilistico, sfio procedimentos hist6ricos datados 
e/ou confinados a determinadas escolas ou processos musico-culturais especificos que, 
no entanto (a partir do pensamento "Pop", onde todas as coisas podem aparecer juntas, 
"tudo ao mesmo tempo agora" 1 , em colagens, refer^ncias e citacoes e, onde a fonte 
estetico-hist6rica do objeto se v6 despreocupadamente ultrajada e a comungar com 
outras, totalmente dispares e ate mesmo antag6nicas) se tornaram procedimentos 
comuns, reincidentes e familiares ao vocabulano da Harmonia em uso na Musica 
Popular. 

. de Mediante 



Esse 6 urn recurso de expressSo harmdnica que. de maneira especial e unica, 
expande o vocabuterio acordal do modo Maior Tanto no sentido de dotar a tonalidade 
de dois novos acordes, funcionalmente estabelecidos enquanto metas tipo "\ ", quanto 
de inaugurar na tonalidade principal duas novas regimes disponiveis para a satisfa^o 
das exig&ncias contrastivas da forma. Menezes define: "Sabemos que uma tdnica 6, no 
decorrer de uma obra. rodeada por seus satelites, seus dependentes que, por sua vez. 
necessitam de seus respectivos satelites (fung&es securxterias) para sua afirmag$o. 
Se estes satelites secundAhos (ou mesmo "tercidrios" etc., enfim todas as fung&es que 
pertencem ao discurso tonal, seja este modulatdho ou n&o) se apdiam de urn lado, a 
nivei de construg&o. no ciclo das quintas, temos de outro tamb£m, entretanto, a forte 
presenga daquelas triades sate/ites que, em relag§o a uma outra determinada. estio 
distantes na relag£o de terga, ou seja, numa relagao mediantica." 2 

1 Como o diriam os Titans 

: MENEZES. F F Aporeose de Schoenberg Sao Paulo Nova Stella 1987. p.15. (ver os exemplos 
sacados da literature) Lanpamos mao da definipao conceitual desse autor, como uma referenda 
teonca bastante cfara e sintetica. murto embora nossa posicao sobre o assunto, se divirja bastante do 
alcance por eie proposto para a vahdade das relacdes entre esses acordes tambem chamados 
' medianticos ou 'medianos'' Para Menezes, todas as relacoes acordais de terca para com o primeiro 
grau Maior ou Menor sao relacoes de Mediante (assim, como demonstra o Ex.7 do autor, em Do Maior 
ou Menor, temos por Mediante de C ou Cm, em relacao de terca descendente, os acordes Mediantes de 
A. Am. Ab e Abm e. em relacao de terga ascendente, os acordes Mediantes de Fbm, Eb. Em e E> De um 
ponto de vista bem mais restnto, aqui, os acordes de Mediante sao apenas dois = IIImajT e Vlmaj7{e 
nao os orto de Menezes) posto que, as demais reiacoes de terceira se explicam atraves de 
procedimentos de outra categona tecnica e analiuca (relacoes diatonicas = Ulm 7 e Vlm7, relacoes de 
substrtuicao por tritono de acordes de Subdominante como Meios de Preparacao = Subll = blllm7 e 
bVhn7 e, relacoes de Emprestimo Modal = bVImaj7 e blllmaj7) A maior diferenca conceitual entretanto, 
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Alertando que, o "emprego do termo mediante para os acordes situados no meio 
(da distancia de quinta) n5o 6 umvoco", La Motte prefere a terminologia 
"CorrespondSncia de Terceira" e da tftulo a seu capitulo dedicado a essa esp6cie de 



e a de que aqui, o concerto de Mediante se restnnge apenas a tonalidade Maior (ver nossa proposicao 
tebrica na Tabela 27) Apesar deslas diferencas, insistimos na presenca desta citacao como algo de 
importante por duas razoes centrals Pnmeira a de que, inevrtavelmente, podemos nos informar e 
aprender criticamente sobre Harmonia Tonal em praticamente todos os escritos sobre a musica. ate 
mesmo nesses que ; como o de Menezes, tern por objeto central o estudo "da harmonia 
contemporanea" e nao necessanamente a Harmonia Tonal Segunda todo e qualquer discurso sobre a 
Harmonia Tonal e necessanamente ideologico Ou seja, estaremos sempre defronte a um sistema 
abstrato de ideias que, na realidade, sao a expressao de fatos culturais, que nao sao levados em conta 
ou nao sao expressamente reconhecidos como determinantes daquele pensamento Toda teoria da 
Harmonia e um sistema de ideias dogmaticamente organ izado como um instrumento de luta por um 
programa de estetica E um conjunto de ideias propnas de um grupo e/ou de uma epoca e que 
traduzem uma analise especializada de uma situacao histonca como algo aparentemente puramente 
tecnico Assim, quando MENEZES, op crt p 16, afirma que Todas, (as Mcdiantes) entrctanto, mantem o 
carater de estranheza se incorporadas ao discurso tonal, pois sao funcoes estranhas incorporadas ao tonalismo, 
vcrdadciras "dcturpacoes' ou aheracoes das funcoes relauvas e anti-relativas Sao, por em, de uma inchvel nqueza, 
onde a relacao de tercas surge como grande opcao mformativa no processo de saturacao da tonalidade! 1 !" fica facil 
de se ler nas entrehnhas. o juizo de valor da ideologia moderna, que funda-se ainda no pensamento 
historico-diacronico da Segunda Escola de Viena (pois, nao e por acaso que o autor a seguir cita Anton 
Webern e que esse hvro tern o nome que tern) onde os fatos musicais, tecnicos, esteticos e 
expressivos do classico/romantico sao entendidos como procedimentos de "saturacao" de um tonal que 
evolui para um "novo'' e decorrente estado de arte do "apbs" o Tonal, que os modernos atualmente, 
ainda gostam de chamar de "contemporaneo" (E tipico notar tambem numa analise ao discurso 
moderno sobre^o Tonal que. de tanto serem atacados de "racionahstas", "Ibgicos", "matematicos', 
"simetncos" e "'permutacionais" os modernos gostam de se defender apontando essas mesmas 
qualidades "controiaveis"' e "quantizaveis" que de fato estao tambem presentes na tonalidade Vai dai 
que modelos geometncos, simetncos e de combinatonas intervalares logicas e controiaveis. como esse 
aas lonicas Meaianncas ae menezes sao sempre muiro Dem quisios peios mooernosj tm anguio 
diverso, quando aqui estamos definindo (aparentemente em um discurso puramente tecnico) outra 
posicao teonca sobre as Mediantes, o que estamos de fato tentando fazer, e explicitar uma outra 
posicao ideologica Uma outra leitura da validade histonca, cultural, estetica e tecnica da Harmonia 
Tonal Onde, a Harmonia Tonal nao pode mais ser encarada como um antepassado primrtivo da Musica 
que vem "apos" o Tonal Pois, por enquanto. ngorosamente, nada veio 'apbs" o Tonal, e sim. se dispoe 
ao lado do Tonal, pois, nao da mais para falar de uma superacao valorativa ao Tonal", nem mesmo de 
sua superacao cronologica Agora, em um entendimento do apos o moderno. os procedimentos 
harmonicos nao sao mais entendidos como "proto-tipos r que redundam em algo, e sim como "lipos" de 
valor estabelecidos em si, de um pensamento estetico altamente aperfeicoado, de estrutura 
completamente defimda e madura. com uma extensa producao e ainda mais (para o colapso do 
pensamento moderno) que subsiste cnatrvamente ate hoje Talvez ja seja possivel. um entendimento 

— _ _ — . iaaaaa1a*»4a aw* a a a *■» a i J * . a r a a " a -— — a a a- ''n ■ t W«4i4i ilk w ^ a. ( lm - ^ . ^ "T" — _ — I T _ L L _ , — , _ 

menos iconociasta, menos evoiucionista e menos suDstrtutrvo aa narmonia lonai. laivez noje ja 
possamos discernir a Harmonia Tonal em si, dos processos transformacionais evolucionistas que 
alguns musicos/escolas a submeteram em cnacoes especificas no, agora datado. periodo moderno 
Talvez ja possamos distinguir o tao falado "sistema tonal" da obra de uma pessoa compositor e/ou de 
um grupo de pessoas compositoras e. desvencilhar a estetica Tonal" da categona de obra de arte 
absoluta. Talvez ja possamos admrbr que em musica, coisas drferentes e de valores dispares, podem 
existir ao mesmo tempo, e nao sempre, implicar em "progresso". e nem sempre clamar pelo 
desenvolvimento logico dedutivo numa outra forma de arte decorrentemente melhor, aperfeicoada e 
evolui da que a substitui Essa discussao nos levana longe, pots tratana de dogmas cristalizados (tais 
como o de que a musica e uma linguagem "universal") apenas como posicoes ideologicas de grupos 
que lutam pela supremacia de seu gosto musical E esta e uma luta de potitica. de etnias, de etica e de 
crencas; e mercadologica, antropologica. de moral e enfim, de estetica Assim, como essa nao e 
absolutamente a pertinencia deste trabalho, ressalvamos apenas que, para o presente ambrto de 
validade, o concerto de *Mediante H , nao introduz ^estranheza". "deturpacoes" ou "saturacoes" no 
tonalismo, antes o tonifica, o aprofunda e o enraiza, naquilo que e um de seus maiores valores o valor 
retonco do contraste, da unidade pela o posicao das qualidades E que aqui. a "Mediante" nao vira a 
redundar em nada, ela e a coisa em si 
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rela^o harm6nica, de "Schubert-Beethoven(1 800-1 828) 3 . Assim, o autor nos oferece as 
pistas histbricas concretas do repertbrio, da epoca, do lugar, e dos principals musicos 4 
que estabeleceram esse tipo especifico de expressSo harmdnica. 

Sintetizamos na Tabela 27 . nossa proposi9ao te6rica sobre todas as relates de 
ter9a posslveis com o I grau da tonalidade Maior. Salientando, dentre elas, quais as que 
aqui, sAo especificamente tratadas como relates de Mediante e, como as demais 

Tabela 27 os acordes que mantem corcespondencias de terca com o I grau do modo Maior 





esuas resp 


eclivas situacoes 


funcionais 










Sub II de preparacao para Imaj7 » 


bVIm7 




bfflm7 


Subll de prepvaeflo pare V7 


Empresttmo Modal - funcao S -» 


bVTmaj7 


Imaj7 


bmmaj7 


~«1 Emprestimo Modal - funcSo T 




VIm7 


mm7 


♦-grau dntoraco - lunelo T 




VImaj7 




IIImaj7 


4- Medome Superior -funcloT 


em Do Maior 


Subll de preparacae para Cma,7 -» 


Abm7 




Ebm7 


4- Subll de preparacao para G7 


Emprestimo Modal - func*o S -* 


Abmaj7 




hbmaj7 


<- Emprettimo Modal - funclo T 


grau datoraco - fcjnclo T -» 


Am7 


Cmaj7 


Em7 


«- grau diatdmco - funcSo 7 




Amaj7 




Emaj7 


4- Meotante Superior - funcao T 



3 Em LA MOTTE, D op crt p 155 Aqui tambem. nossa posicao teonca se difere em parte do proposto 
por este autor. Para nos, os acordes de Mediante se restrmgem ao que La Motte chama 
especificamente de "Vartantes dos acordes relattvos', que sao acordes/graus que mantem apenas uma 
nota em comum com I grau (em Do Maior = acordes de "La maior - TP - tomca relarjva maioT" 1 e, de "Mi 
maior = TG = contra-acorde maior de uma toruca major") La Motte admrte ainda que essas especies de 
variantes se dao tambem no modo Menor. concerto do qual divergimos claramente 

4 Vale notar a pnmazia reincidente do nome de Schubert, nas descncoes destas relacoes de terca em 
vanos teoricos, murto embora, cronologicamente a obra de Schubert (1797/1828) seja contemporanea 
posterior aos feitos harmdmcos de Beethoven (1770/1827). Isso porque, ao que se ve constantemente 
indicado, o uso de Mediantes, que em Beethoven se deu como recurso harmonico esporadico, 
expressrvo e precisamente srluado, em Schubert se tornou o maneihsmo harmonico principal. Adepto a 
crrhca histonca profetjco-fatalista, de fundo expression ista centro-europeu, MENEZES. op. crt p 17 
declara: "Histoncamente as torucas medianucas ganharam corpo na ultima fase do sistema tonal, servindo como 
um dos ulbmos e importantes recursos e mesmo contribuicoes para a saruracao do discurso tonal Porem, as torucas 
medianbcas nao so se fizeram rmpor na ultima fase da miisica lonaL senao tambem, e de maneira profetica, na ultima 
fase da vida de Schubert Mr 

5 Outras duas referencias teoricas, sobre os acordes de Mediante, podem ainda ser indicadas, no 
senudo de valonzar a diferenca concertual do aqui exposto sobre essa materia: 

ALAIN, O L 'Harmonie - Paris Presses Universitaires de France, 1965 p 89 
KOELLREUTTER op crt p 33 
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10.1 .1 . o uso dos acordes de Mediante como novas regimes da tonalidade Maior 

O Exempk) 66 , demonstra o uso das Mediantes como novos acordes/graus 
capazes de assumir papel proprio, de novas regimes da tonalidade Maior. 

Exempk) 66 : o uso dos acordes de Mediante como novas regioes da tonahdade Maior 
a) Mediante Superior - IUmqj 7 
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h s 




S (C* 




T 


ii 

II 


Abmaj7 Fm7 
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bVImaj7 lVm7 
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bllmaj7 
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-» 






b) Mediante Superior- 


Vlmay 










T 


T 


S 




T 




H:Cmaj7 


|Am7 


|Dbmaj7 




|Cmaj7 


I 


Imaj7 


Vlm7 


bllmaj7 




Imaj 7 
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T 
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Fmaj7 


|Bb7 


|Amaj7 




|G7 
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Ivmaj? 


bVII7 


Vlmaj7 




V7 




h s 




T 




T 




Abmaj 7 


1 Abm7 G7 


Cmaj7 




|Cmaj7 


1 


bVImaj7 


ISubIIm7 V7) -> 


Imaj7 




lmaj7 





10.1 .2. as rela96es de ter9a Maior entre os acordes Maiores do modo Maior 

Na somatbria das categorias de Emprestimo Modal com a de Mediante, a 
tonalidade Maior se v6 ricamente ampliada para urn conjunto de acordes/graus 
funcionalmente estabelecidos dentro da tonalidade principal. O Quadro 22 disp6e o 
estado atual do Campo Harm6nico Maior, levando em conta todos os acordes/graus 
abordados ate aqui. O Quadro 23 aponta a origem e a classifica9ao funcional de cada 
urn destes graus disponlveis na tonalidade Maior. 



^ujilro :: estado d>< Canipo Haontoco na tonalkUde Maioi 



I 


n 


in 


IV 


V 


VI 


\H 


Imaj7 


IIm7 


mm7 


IYmaj7 


V7 


VIm7 


VIIm7(b5) 




bllmaj7 


mmaj7 


IVm7 




YImaj7 


vn° 




Om7(b5) 


bfflmaj7 


IV7 




bVImaj7 


b\H7 






bmmaj7("5) 








bVIImaj7 
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Quadro 23 : ongem e classificacao fiincional dos acordes do Campo Harrnoruco na tonahdade Maior 



Funcao 


Grau Diatonico 


Emprestimo Modal 


Mediante 


T 


knap, IIIm7; Vlm7; 


blfimaj?, blllmaj7(#5) 


IIImaj7; Vlniaj7 


S 


Ilm7, IVmaj7; 


bllmaj7; IIm7(b5), IVm7; IV7; bVlmaj?; bV!I7; bV!Imaj7 




D 


V7;VIIm7(b5); 


vn° 





Nesse conjunto, entre as fundamentals dos acordes, muitas combina9des 
intervalares, podem se estabelecer. Dentre essas, ressaltamos as relates de ter9a 
Maior entre os acordes Maiores do modo Maior. Pois, como notaremos aqui, essa e uma 
relacao que ganha destaque importante em certos contextos da pratica atual da musica 
popular. 

A progressfio cadencial matriz deste tipo de relacao, 6 aquela que se da entre o I 
grau + o ID grau (Mediante Superior, acorde maior que se encontra uma terca maior 
acima do I grau)+ o bVI grau (grau de Empr6stimo Modal, acorde que se encontra uma 
terca maior acima do III grau; acorde por vezes chamado de "Mediante da Mediante" 
peia relacdo de terca que mantcm com a Mediante Qlmaj7 e por se postar tamb6m ao 
"meio" do nimaj7 e do lmaj7 graus da tonalidade). Por tanto, como o Exemplo 67 
demonstra na tonalidade de D6 Maior. uma relacflo onde, as fundamentals dos acordes 
se encontram sempre a disttncia de uma terca maior de seu acorde predecessor ou de 
seu acorde sucessor 6 

Exemplo 67 : as relacoes de terca Maior entre os acordes Maiores do modo Major 

TTTTSSTT 

IC IC |E |E lAb lAb |C lC 

Imaj7 Imaj7 IIImaj7 Illmaj 7 bVlmaj? bVImaj 7 Imaj7 Imaj7 

"Mediante Superior" "Mediante da Mediante" 

u uso superposto oestas ires regioes da tonalidade stmetncamente dispostas, 
gerou urn tipo de progressSo caracteristica, apelidado na musica popular de "Coltrane 
changes" pelo uso not6rio que o saxofonista John Coltrane (1926/1967) fez desses 
recursos de combinac^o de Mediantes. 7 

6 Notamos que, neste Exemplo 67 para intensificar o manetrismo romanttco da progressao, optamos 
pela nao presenca das respecbvas setimas maiores sobre os I, III e bVI graus. 

} BELLEST.C e MALSON.L op crt p113 "Solista bnlhante e respeitado, Coltrane sentiu, entretanto, a 
necessidade de ir mais longe. de superar o que feaa, superar alem da excelencia. Pnmeiro, em favor de suas 
composicoes, tais como Giant Steps, em que organizou um novo tipo de tabela harmonica, tao incomum quanto o 
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O Exemplo 68 . a partir do proposto em Bellest e Malson, estabelece as rela96es 
de Mediante existentes entre as regides deLffle bVT, e aponta a situa9§o funcional de 
cada acorde escolhido, para com a sua respectiva regiSo de origem. 



Exemplo 68: interpretacao ftmcional de "Giant Steps" (1059), de John Coltrane 



tonalidade principal B 
RegdodeMedarte-inmaj- Eb 
«*ante da Mednnte - bVto.,7 G 



B D7 |G Bb7 | Eb | Am D7 | G Bb7 | Eb Ftf 7 jB [etc... 



V7 I 



V7 I 



V7 I 



V7 I 



U V7 I 



Neste Exemplo 68 vale notar que, como as tr6s regi6es estSo simetricamente 
dispostas entre si, atrav6s de intervalos de ter9a maior, poderiamos considerar qualquer 
uma delas como a tonalidade principal. 

Nossa eleicdo da regido de Si Maior como tonalidade principal se fundamenta 
antes nas raz6es de Forma e de Melodia de 'Giant Steps", do que na ambigllidade de 
sua Harmonia. 



Vale notar tamb6m que, as rela96es cadenciais desta pe^a, de sonoridade muito 
complexa, sflo estruturalmente muito simples, pois sSo sempre repeti<;6es da classicas 
combina^fies entre * 1, V7, r e *% V7, r. 

Assim, esse Exemplo 68 . ilustra ainda a estrerta e, absolutamente fiel, vinculo 
do Jazz, e por extensdo, diriamos da musica popular como um todo, aos ditames da 
Tonalidade; pois, mesmo nessas relates mais longlnquas, aparentemente "atonais" e 
aparentemente contrarias e daninhas ao sistema, a supremacia das rela96es funcionais 
entre T, S e D se vfi novamente fortificada, atraves de uma estilistica de superficie 
inusitada e revigorante. 



Aqui, mais uma vez, quanto mais, aparentemente. nos afastamos do "Tonal", 
mais, de fato, nos aprofundamos e inauguramos novos caminhos de sua, sempre 
mesma, sistem&tica harm6nico funcional. 



vertiginoso andamento que adotou" (...; "Esse dpo de encadeamento harmonico (Coltrane changes) tomou-se um 
"exercicio de estflo** e foi em seguida proposto aos alunos dos cursos de jazz no intuito de desenvolvei sua 
habUidade na tecnica de improvisa^ao. 
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Designamos aqui de Diminutos Auxiliares, aqueles acordes Diminutos que 
aparecem na trama harm6nica da musica popular mas que, nSo se enquadram na 
tradicional situa^o funcional do acorde Diminuto. Ou seja, a essa categoria de acordes 
Diminutos, n3o se pode empregar Irteralmente a maxima de que "todo Diminuto 6 um 
acorde de V com s^tima, nona menor e sem fundamental", pois a srtuafSo aqui, de fato 
6 outra. 

Os acordes Diminutos Auxiliares sSo manifestafdes estilisticas emblematicas do 
"Swintf, expressaojazzistica dos anos de 1930/40, que desde entSo, forneceu modelos 
melbdicos, formais, timbristicos e harmdnicos para a musica popular de todo mundo 8 

10.2.1 . o acorde Diminuto Auxiliar sobre o I grau do modo Maior 

O acorde Diminuto Auxiliar sobre o I grau do modo Maior, e um recurso de 
ornamentagSo harmonica que se emprega sobre esse grau em duas situates m^tricas 
especlficas. Como o Exemplo 69 demonstra em D6 Maior: 

poderiamos considerar o P como um acorde de "bordadura" harmdnica, que 
serve de ornamentagao auxiliar em situates onde o Imaj7 perdura; 

b) a situagao m^trica do 1° 6 de tempo forte em relacao ao I grau diat6nico . neste 
segundo caso, poderiamos considerar o 1° como um acorde de "apojatura" 
harmdnica. 9 



Exemplo 69 : srtuacoes de uso do - Diminuto Auxiliar sobre o I grau do modo Maior 



a) acorde de I°em tempo jraco - "bordadura" ao Imaj? 



HCmaj7 



Imaj" 



ImajT 



b, acorde de Fern tempo forte - "apojatura " ao Imaj'' 



jPm7 



V7 




Cmaj7 



lmaj7 



II 



8 BELLEST.C e MALSON.L op. cit p 70. 

9 Empregamos aqui os termos "bordadura" e apojatura' segundo HINDEMITH op cit p 40 
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10.2.2. os acordes Diminutos Auxiliares de aproxima^o cromatica descendente 



Esses acordes Diminutos Auxiliares, quando utilizados como aproxima$ao 
cromatica descendente, sSo recursos de prepara^o secundaria para graus diatdnicos 
que, no entanto, n3o se confundem com aqueles outros Diminutos, derivados de seus 
respectivos V7 Secundarios. Assim, os Diminutos Auxiliares que tratamos aqui, 
cumprem fun$3o analoga aos Diminutos tradicionais; combinam-se e/ou substituem 
esses V7 Secundarios e inserem um novo matiz harm6nico, original e 
caracteristicamente inconfundivel na tonalidade Maior. A T a be I a 28 demonstra as 
preparasGes para os graus diatdnicos da tonalidade Maior atrav6s deste recurso 
especlfico de sonoridade. O Exemplo 70 demonstra dois casos de aplicagSo dos 
acordes Diminutos Auxiliares em D6 Maior. 



Tabcla 28 acordes "Dinunutos Auxiliares" de aproximacao cromatica descendenle 





Modo Maior 






em Do Maior 








bffl° -> 
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bVI° -> 
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bvn° -> 


VIm7 






Bb° 


Am7 








Exemplo 70: o uso dos "Diminutos Auxiliares " na tonalidade Maior 
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bV -> IVmaj7 




-> 
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bill 0 


-> IIm7 
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Am7 


Eb° Dm7 
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|Em7 




|G7 
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vi,„- 


bill 0 -» IIm7 


IV 
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IIIm7 


(V7/V7) 


V7 
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(G7) 
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C° |C6 
















I C6 


D° 
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|Cmaj7 
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Imaj7 


T Imaj7 


V7 
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Imaj7 






b) 
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T 
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(G7) 


T 


(G7) 




|: C6 


C° |C6 


Eb° 




|Dm7 


D° 


|C6 


D° 


1 


Imaj7 


P Imaj7 
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-* 


IIm7 
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Imaj7 


V7 
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(A7) 








(E7) <A7) 


(07) 


(G7) 
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(B7) 
















F6 


F#° F° |Em7 


E° 


Eb° 


|D7 




|f° e° 


Eb° 


°° 1 


IVmaj7 


IV 5 -> IIlm7 




wir -> 


(V7/V7) 












T 






T 




T 






U T 


















C6 Eb° 


Dm7 G7 |C6 


C° 




IC6 




|C6 




II 


Imaj7 bill 0 


Ilm7 V7 Imaj7 


r 




Imaj- 




Imaj7 







Decima Unidade: Topicos Kspeciais 

10.3. outros acordes de Subdominante 



155 



10.3.1 .oacorde de TV7 blues" 

O Blues 6 uma musica de origem afro-americana que hoje, 6 importante e 
determinante em praticamente todo tipo de musica dita popular. Com sua estilistica 
firmemente estabelecida (por sua forma ctessica fixa em doze compassos; por sua 
estrutura melodica versificada em tr6s frase de quatro compassos; por sua escallstica 
particular e unica e por sua progressSo tlpica de acordes) o Blues transcendeu sua 
circunscr^ao ae origem (sem no entanto jamais aoanaona-ia ae rato) e se intrometeu 
em praticamente tooas as maniresta^oes estmsticas aa musica popular ao secuio aa, 
seja no que tango aos aspectos da intcrpreta^So, oferecendo os cantores e/ou 
instrumentistas todo um repert6rio de nuan^as e maneirismos expressivos 
caracterlsticos, ditos "Bluesy"; seja no que tange aos aspectos estruturais e 
composicionais propriamente dtto. oferecendo aos compositores. arranjadores e 
improvisadores, um enorme repertbrio de soluc6es de Blues que se vem hoje totalmente 
disponiveis para o uso, fora do contexto especifico do Blues. 10 Do ponto de vista da 
Harmonia, o Blues 6 muito importante como uma esp^cie de formato laboratorial onde os 
musicos experimentaram os mais diversificados procedimentos de re-harmonizafSo, de 
si ihstiti iir^o a cic\ tosto ria^ pnuivalAnria*; arfSrdiro-fiinrinnai*; lonninnins a 
extremamente elaboradas. Foi sobre a forma rigida e fixa do Blues que a generalizacao 
radical dos preceitos funcionais encontrou campo restrito para as mais audaciosas, 
oescompromissaaas e irrestritas experiences narmonicas. 



,u Sobre as ongens do Blues e a Historia desse seu processo de influencia tecnico-estetico sobre o 
unrverso do popular ver 
BELLEST.C e MALSON.L op cit 
HERZHAFT, G Blues Campinas Papirus.1989 
GUINLE.J Panorama do Jazz Rio de Janeiro, 1953 

OLIVER.P., HARRISON, M e BOLCOM.W Gospel, Blues e Jazz Porto Alegre L&PM. 1989 

11 Sobre essa importance da forma do Blues nos expenmentos da Harmonia, destacamos a enfase que 
os teoncos da Harmonia de Jazz dao a chamada "evolucao das tabelas de acordes" que se processam 
sobre esse formato Ver em: 

AEBERSOLD, J Jazz aids, handbook. New Albany Aebersold, 1982. p.15. Uma colecao de drferentes 
solucoes harmonicas para a progressao basica do Blues, proposta para exemplo, pelo musico Dan 
Haerfe 

BELLEST.C e MALSON.L op cit p.47. Uma antologia das mais importantes e histbricas solucoes 
Harmonicas do repertono do Jazz/Blues 

COKER. J. Improvising Jazz. New Albany Aebersold, 1964. p 85 Onde o autor propoe o apendice 
"Alternate Chord Progression to the Blues" 
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Desses varios procedimentos harm6nicos (talvez o mais tipicamente "bluesy" 
dentre todos eles) cabe aqui comentar o potencial de uso do TV7 blues", que 6 uma 
solu?ao tipica da Harmonia do Blues, que ainda nSo se viu normatizada nos outros 
t6picos conceituais deste trabalho. 

Todo acorde perfeito (tipos "Xmaj7"; "X7" e - Xm7") pode se fazer acompanhar por 
urn TV7" grau a ele diretamente relacionado, coloquialmente chamado de TV7 blues" em 
respeito a sua origem especifica nesta forma de arte, mas que hoje se v6 em uso nos 
mais diferentes contextos. O TV7 blues", 6 assim uma especie de Subdominante 
dedicada, particularizada ou individualizada para qualquer urn dos acordes perfeitos do 
Campo Harmdnico. 

O Exemplo 71 . cuida de demonstrar ao mesmo tempo, o uso tecnico do M IV7 
blues" dedicado a diferentes acordes do Campo Harmdnico e, as capacidades de 
expressSo que essa sonoridade "bluesy" tern de se manifestar em outros contextos 
estillsticos, nSo especificamente Blues Trata-se da progressSo harmonica da segunda 
parte da can^So "Garota de Ipanema" de Tom Jobim e Vinicius de Morais na tonalidade 
de Maior. " 

Exemplo 71 o uso de "IV 7 Blues" para diferentes grans do Campo Harmonico" 
S T 

|Gbmy7 |Gbmaj7 |Cb7 |Cb7 lAmaj7 |Am aj7 |D7 |D7 [ 

bnmaj7(B^t»oModrf) "IV7Bhjes" de blunaj7 Hlmaj7 (Mediate) ^1 VTBlues'' de IIlmaj7 

S T 

[Bbmaj7 lBbmaj7 |Eb7 |Eb7 | Am7 |Ab7(#ll) |Gm7 |Gb7(#ll) | 
IVmaj? "IV7Bhies"deIVmaj7 Urn" SubV7/lIm7 IIm7 SubV7 
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10.3.2. o acorde de "#IVm7(b5)" 

O acorde sobre o "#IVin7(b5)" grau 6 mais uma op^o de sonoridade para 
Subdominante principal da tonalidade Maior, que ganha autonomia e pertinSncia 
funcional para uso nas mesmas situates de preser^ de urn TIm7" t ou TVmaj7" ou 
ainda, dos demais graus de Empr6stimo Modal disponh/eis para a fun95o U S". 

Como o Quadro 24 demonstra, essa equivatencia funcional se deve 
primeiramente £ semelhansa intrinseca do "#TVm7(b5)" para com os TIm7" (com quern 
mant6m duas notas em comum: "la" e M d6" em Do Maior) e TVmajr (que se difere do 
u #IVm7(b5) M por apenas uma nota: "fa" em TVmtfT e tt fa#" em "«Vm7(b5)" em D6 
Maior). 

Quadro 24 demonstra^o das notas em comum entre os Urn 7 , IVmaj7 e IVm7(b5) graus 





0m7 


IVmaj7 


#IVm7(b5) 




re 






Notas 


ft 


ft 


ra» 


da 


la 


la 


la 


T«rade 


do 


do 


do 






| mi 


mi 



AI6m dessas coincid§ncias de notas importantes. que permrtem a aparisflo do 
"#IViii7(b5)" nos pap^is de S principal, vale notar ainda que, esse acorde pode tamb6m 
ser interpretado como urn acorde de "Dominante da Dominante" (em D6 Maior: 
Dominante Secundaria do "G7" = T>7" com ter^a no baixo, nona e sem fundamental), 
acorde que se torna similar a S principal (IVmaj7 ou IIm7) pelo seu papel funcional de 
acorde que antecede e prepara o V7 grau. 

Notamos no entanto que (como o Exemplo 72 ilustra) nem sempre esse acorde 
de "#Wm7(b5)" se dirige para o V7 grau, o que de fato Ihe confere autonomia e 
independSncia enquanto acorde/grau potencialmente capaz de assumir a fun$So S, 
mesmo quando essa nSo antecede uma D 12 . 



a No Exemplo 72 , notamos ainda que, quanto mais enfatica for a necessidade de aparicao do TVmajT 
mais eficiente se fara o eferto expressrvo deste E #IVm7<b5>" grau. 
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Como demonstra a Tabela 29 . com a adifSo de mais esse acorde/grau para a 
fun^o S do modo Maior, essa classe funcional conta agora com urn vocabuiario 
disponlvel de dez diferentes acordes/graus. 



Tabela 29: os acordes de Subdominanle do modo Maior 



Grausde 
Funcao 

-sr 


Hm7; rVmaj7; #IVm7(b5); IIm7(b5); bllmaj7; IV7; IVm7; bVImaj7; b\H7; bVIImaj7 


em Do 
Maior 


Dm7; Fmaj7; F#m7(b5); Dm7(b5); Dbmaj7; F7; Fm7; Abmaj7; Bb7; Bbmaj7 




Exemplo 72 : o it 


so do "#IVm7(b5r como S pnncipai da tonalidade Maior 


a) 

T 


s 




|: Cmaj7 


|Dm7 


|Gm7 |C7 | 


lmaj7 


IIm7 


[IIm7 V7) -> (IVmaj7) 


hs 


S 


S D 


F#0 


Fm7 


G7sus4 G7 : || 



#!Vm7(b5) IVm7 V7sus4 V7 



r 2 . S T S S D T 

F/A Fm7/Ab |c/G F#0 |Fmaj7 G7 |Cmaj7 | 

!Vmaj7 IVm7 Imaj" #IVm7(b5) IVmaj7 V7 Imaj7 

b)o uso do #FVm7(b5) em movimento cadenciai plagal - em introdugdes e'ou codas 

S -» movimento cadenciai plagal — ► T 

...F#0 Fmaj7 |Fm7 D0 lDbmaj 7 Abmaj7 lCmaj7 J 

#IVm7(b5) IVmaj7 IVm7 IIm7(b5) bllmaj7 bVlmaj7 lmaj7 
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Tratamos aqui da extensSo em extremo limite, do princfpio da Cadencia de 
Enaano 13 oara todos os niveis a aue se pode aolicar esse concerto Pois estamos 

UllHUKV | fcw^*ww ww iiivwiw u W| uv ww ^www WW I WWWW WWIIWWIhW. ■ WIW, WWhMI I IWW 

admitindo e determinando. atraves de urn processo de analogia e indu^o, que os v«rios 
acordes/graus do Campo Harmonico, que entre si mantem caracteres funcionais em 
comum e que por tanto, pertencem a urn mesmo conjunto funcional de T, S ou de D, 
mantem entre si tamtam uma rela^o de equivatencia de seus meios de preparafSo 
individualizados. 

0 que 6 o mesmo que dizer que: quaisquer processo cadencial preparatbrio 
inoiviauaiizaao para um aeterminaao acorae/grau, poaera preparar quaiquer ouiro aos 



13 A Cadencia de Engano, esta fartamente definida em toda a teona da Harmonia e manifesta em 
inumeros casos do repertorio Assim, nos hmitamos aqui a indicacao de algumas referencias teoricas 



teoncos da Harmonia, ressaftando ainda o 
referencias. trazem tambem exemplos sacados da literatura 



em alguns dos 
de que, praticamente todas essas 



BENNET. R. Forma e Estrutura na Muslca Rio de Janeiro Jorge Zahar Ed. 1 986. pgs. 11 e 12 
Cadencia Interrompida (ou de Engano) ■ E quando a eipectabva de uma Cadencia Perfe<a 5 

I sotore um outro acorde qua nao o I. am oara! o VI. 

CAND£, R. A Mu*tca : Unguagem e Ettrutun . Lisbo a, Edicoes 70. pgs. 56 a 59. 



Resolucao do V sobre 

VL 



que nio o I em geral o 



HINDEMITH. op. crt. p. 57 



VI em 



l.emfinais dngKtosparal 



OCTAVIANO, J. Curso de An4llse Harmdntca . R.J.: Ed. Arthur Napoleao.1960 pgs 44 a 50 
Cadencia InterrompkJa I -V-VI;; 



PISTON, W. op. crt. pgs. 18 4 a 198 
Cadencia Deceptrva 



a Cadenaa Autentica. w> que um outro acorde 
V -VI. mas enstem outras 



RAMEA U. op. crt. p. 61 a 



Cadencia "Rompue" 



Em Maior V(7) • ■ , O VI • 
acrescentada (dO-mMa). 
erte ndkto como um I com 6 



um I com 6 



V(7) - I M, o bVt e 



SCHOENBERG, A. Tra tado de Armo nta. op. crt. pgs. 364 a 369 
Cadencia Interrompida [ iv(oui)(Vt)-v-vi 

SCHURMANN, E.F. A Mu*tca como Unguagem. SP: Brasiliense, 1990 i 
Cadencia de Engano 



"E uma cadencia autentica que. em lugar de retomar a (dniea, 
vem conduar a uma made rtermedana sAuada entre a tonica 
e a subdomnante" "atgo a ver com a surpresa ou o 



ZAMACOIS. op. crt. pgs. 117 a 122 
Cadencia "Rota" 
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acordes/graus pertencentes ao mesmo conjunto funcional do acorde meta que originou 
esla prepara^ao. 

Desta generalizagSo radical, resulta uma enorme amplia9ao quantitativa e 
qualitativa, das possibilidades cadenciais de prepara$ao/resolu$2o, pelo alargamento do 
alcance de um concerto determinado que agora, por analogia e indu93o, passa a cobrir 
um bem mais amplo ambito de eventos harmOnicos. 

O modelo cadencial que serve de referenda basica para essa generalizafSo, 6 a 
Cadfencia de Engano tradicional, onde, ap6s uma contundente preparaq:5o para o I grau 
de fun$5o T, a progressfio de preparafflo se faz resolver sobre o VI grau, que 6 um 
acorde que funcionalmente equivale ao I grau, mas que, como o Exemplo 73 ilustra na 
tonalidade de D6 Maior (uma prepara93o onde todos acordes envolvidos na progressSo 
cadencial preparam para o C'maj7, que nos "engana", ao se resolver sobre o YIm7) traz a 
trama harmdnica uma sonoridade especifica e um matiz ret6rico expressivo e 
caracterlstico. 

Fxemplo 73: o modelo math? para a generah/a^o da Cadencta de Hngano - V* 7 ->VIm7 
S D T 

|F6 D7 |C/G G7 |Am7 1 ... 

IV6 (V7/VT) T V7 Vlm7 

A partir deste modelo cadencial basico (V7 >vim7). podemos inferir solu$6es 
cadenciais onde, cada um dos termos funcionais envolvidos numa progressSo de 
prepara9ao, pode ser lido como um paradigma funcional e dai, representado por 
qualquer um dos acordes/graus pertencentes a essa mesma categoria do termo 
funcional. 

Assim, como a Tabela 30 demonstra, numa progressao tipo "S->D->X", temos 
que: qualquer acorde pertencente ao conjunto "S". pode se combinar com qualquer 
acorde pertencente ao conjunto T>" e. se resolver sobre qualquer acorde pertencente a 
classe funcional do "X". 



Decima Umdade: Topicos Especiais 1 6 1 

Tabela30 : potencial de combina^oes de graus funcionalmente disponiveis na tonahdade como urn todo 



MODO MAIOR EM DO MAIOR 







a) Prep 


a r a ? a o para TON 


C A 




is 


ID1 


|X = T 


origndosacordes 


[s 


|D] -> 


|X=T 


Ilm7 
IVmaj? 


V7 

VHm7(b5) 


Im>)7 




Dm7 
Fmaj- 


G7 

Bm7(b5) 


Cmaj7 


bllmaj? 

IIm7(b5) 

IVm7 


Duninulo 




pmudt 

Hmprtoimo 


Dbmaj7 

Dm7(b5> 

Fm7 


B°. D°. F°. Ab° 




IV7 






ModaldtX 


F7 


• 




bVImaj7 
bVD7 






dtfuupo 


Abmaj7 
Bb7 






bVIInug? 








Bbmaj7 






Subll 


SubV7 




S*ijD c SiAV 


Abm7 


Db7 




V7sus4 


V7sus4 




V7«»4 


G7sus4 


G7sus-1 




SubV7sus4 


SubWgus4 






Db7sus4 


Db7sus4 




#rVm7(b5) 






«l\ m -(bM 


F#m7(b5) 






Ilnr<b5) 


V7 


IIIm7 




F#m7(b5) 


B7 


Hnr 


!Vm7 
bllmaj7 


Dmunuto 


Ilma,7 


dialooicarotrtr 
rclaciooados a X 


AnT 
Fmaj7 


D#°. F#°. A°. C° 


Fjnaj7 


Subll 


SubV7 




SubO c SubV- 


Cm7 


F7 




V7gus4(b9) 
SubV7iM4 


V7«»4(b9) 
SubV7su»4 




SobV7iw4 


B7sus4{b9) 


B7gu*4(b9) 
F7nw4 




Ibn7(bS) 
IVm7 
bllmaj7 
Subll 


V7 

Dinunulo 
SubV7 


Vlra7 
Vlmaj7 


di*6nicmenfe 
rtlacioaadot ■ X 

S»Ul«S«bV? 


Dm7 
Bbmaj" 

Fm7 


E7 

G#°. B°. D°. P 
Bb7 


Am7 
Amq7 


V7gus4(b9) 
SubVsnis4 


V7iu»4(b9) 
SubV7»us4 




V7«»4 
SabV7io»4 


E7gu*4(b9) 
Bb7gu»4 


E7««4(W) 
Bb7n»4 




IIm7 

TVaup 


V7 

VIIm7(b5) 


blllmaj7 


rclaciomrfoa > X 


Fra7 
Abm%7 


Bb7 

Dm7(b5) 


Ebmaj7 
ou 


bllmq7 
Ilm7(b5) 

IVt«7 

i vm / 


Dimmuio 




hmprentmo 


Fbmaj7 
[ m"(bS, 
Abm7 


D°. P. Ab°. Of 


Ebmaj7(#5) 


IV7 






Modal de X 


Ab7 






KVImoi"7 

ovinia) ' 






dt6»(*> 


CbmajT 






bVII7 






Subdommanlc 


Db7 






bVIImaj7 








Dbma|7 






Sill 'i I 


SuoVv 






BnTtbS) 


Eb7 




V7sus4 


V7sus4 




V7aw4 


Bb7sus4 


Bb7su&i 




SubV7su»4 


SubV7m»4 




SubV7m4 


ITsuM(b9i 


E7su»l<b9) 






b) 


Prepara? 


So para S 


JBDOMIN ANTE 


[S 


Id] -> 


|X = S 




[S 


|D] -> 


|x-s 


Ilm7(b5) 


V7 


Ilm7 




Em7(b5) 


A7 


Dm" 


rVm7 


Duninulo 






Gm7 


C#°. E°. G°. Bb* 




bUma^ 






rtlaciooadosaX 


Ebmaj" 






Subll 


SubV7 




9*ne!hbV7 


Bbm7 


Eb7 




V7su»4(b9) 
SubVTiorf 


V7sus4(b9) 
SubV7su*4 




V7wmA 


A7m»Hb9) 
Eb7sus4 


A7ra«4(b9) 
Eb7sus4 




IIm7 
IVinaj7 


V7 

VTIm7(b5) 


IVmaj7 

cm 


rtlaciooadosaX 


Gm7 
Bbm^ 


C7 

Em7(b5) 


Fmaj7 


bllmq7 

Ilm7(b5) 

IVm7 




#rVm7(b5) 
ou 

rv7 


gmde 


Gbmaj7 

Gm7(b5) 
Bbm7 


E t .G 0 .Bb°.Db° 


F«m7(b5) 

ou 

F7 


IV7 






Modal deX 


Bb7 






bVImaj7 
bVII7 






de tuD^Ao 
Subdoniinarfte 


Dbmq7 
Eb7 






bVIIm^7 








Ebmaj" 






Subll 


SubV7 




SMeS«bV7 


Dbirr 


Gb7 




V7sus4 


V7sus4 




V7m4 


C7SUS4 


C7su»4 




SubV7sus4 


SubV7su»4 






Gb7su*1 


Gb^sus4 
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IIm7 
TVmtp 

bllmaj? 

IIm7(b5) 

IVm7 

rv7 

bV!I7 
bVUmaj? 
Subll 
V7sus4 




bllmaj? 
ou 

Ilm7(b5) 



SubV7 
V7sus4 
SubV7su*4 




Subll e Sub V* 



Ebm7 
Gbmq7 

Ebm7(b5) 

Gbm7 

Gb7 

Bbbnug7 

Cb7 

Cbmq" 

Am7(b5) 

Ab7sufr» 



Ab7 

Cm7(b5) 
C°.Eb c ,Gb°, 



Bbb° Dm7(b5) 



D7 

Ab"sus4 

DTamt 



IIm7(bS) 

bllmaj7 
Subll 

V7sus4(b9) 
SubV7su*4 



V7 

Ouninuto 

SubV7 

VMM 

SubV7su*4 



IVm7 
oo 

[v- 




SubD e Sub V7 



Gm7(b5) 

Bbm~ 

Gbnug- 

DbnT 

C7su»4(b9) 

Gb7su*4 



C7 

E°, G°. Bb°. Db° 
Gb7 

C7sus4(b9) 
Gb7su*4 



Fm7 
ou 

FTenftttca 



llm7 

IVmaj7 

bllmaj7 

IIm7(b5) 

IVm7 

IV7 

bVInuq7 

bVlI7 

bVIlma,? 

Subll 

V7gu»4 

SubV7su84 



IIm7 

lVmaj7 

bllmaj" 

IIm7(b5) 

rVm7 

IV7 

bVlmaj? 

bVII7 

bVIlmaj7 

Subll 

V7gu*4 

SubV7s, u *l 



V7 

V|lm7(b5) 



bVlmaj" 




SubV7 
V7gus4 
SubV7sus4 



V 

VIIm7(b5) 



bVir 

ou 

bVIImaj7 



SubV7 
V7SUS4 



SubO * SubV 



Bbma|7 

Bbm7(b5) 

Dbm7 

Db7 

Fbmaf 

Gb7 

Gbmaj7 

Em7(b5) 
Eb7su»4 
A"sus4 



Eb7 

Gm7(b5) 
G 0 .Bb*\Db°.Fb c , 



A7 

Eb-sus4 
A7su*4 



rrlaciooadot ■ X 




' Subll eS*V7 



Cm7 

Ebma}~ 

Cbmaj7 

Cm7(b5) 

HM7 

Eb7 

Coma," 

Gb7 

Abmaj" 

Gbm7 

F'sufi4 



F7 

Am7(b5) 



Bb7 



B" 



c) Preparagao para DOMIN ANTE 



[S 


D] |X = D 


on«mdo..corde S \ [ S D ] |X = D 


IIm7 V7 V7 
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CONCLUSAO 

O esfor90 dissertativo apresentado no corpo dessas dez unidades tebricas, 
pode ser discutido frente a alguns topicos conclusivos relevantes. 

Destacamos primeiramente que, algumas das relagoes de combinagao 
entre os acordes nao sao passiveis de definigao Essa conclusiva sinaliza 
que a presente tentative de abordagem as rela96es acordais nSo se coloca como 
uma teoria universal capaz de controlar e explicar "tudo" o que accntece entre os 
acordes. Assim, abertamente. rotamos que n3o foi posslvel aqui, uma posi?So 
definitiva e de natureza demasiadamente absoluta sobre a materia. 

Essa nos parece uma ila93o relevante pois, como escreve Nattiez, "A visSo 
dos tebricos 6, com freqttencia, apocaliptica: cada um tern a esperan9a e a 
convic93o de ser o ultimo -1 O autor ilustra essa tendGncia citando Riemann que 
adjetiva seu sistema de "definitive" e cita ainda F6tis que advoga que sua teoria 
"... nflo 6 outra coisa senflo a revelag§o do segredo da arte" da Harmonia". 

A importancia desta conclusiva, nos parece ser o fato de que ela se mostra 
bastante respeitosa, cGnscia e interativa para com o fenfimeno harmdnico, que 
traz na especificidade de sua natureza o nao exato, o n3o totalmente fixo e o nao 
totalmente previsivel e controiavel. 

Detectamos nessa pesquisa, a exist6ncia real de uma parcela de rela96es 
entre acordes que vao alem do arrazoado no sistema, e que este tipo de 
acontecimento 6 comum, essencial e esta inerentemente ligado a uma parcela 
das situa96es encontradas na Harmonia Tonal. 

Como ja declarava Schoenberg "En tales circunstancias incontrolables, el 
anaiisis tiene que renunciar en favor de la fiel confianza en el pensamiento de un 



1 Verbete Harmonia, de NATTIEZ, J. J. em ENCICLOPEDIA EINAUDI Volume 3 Artes: Tonal/Atonal. 
Lisboa Imprensa Nacional. Casa da Moeda 1984 p 257 
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gran compositor" 2 . Ou ainda. como escreveu Persichetti, que em outra situagfio 
tambem advoga essa confian^a no direito de interven95o livre do musico, em 
detrimento de uma pretensa razao exata e fixa do sistema, quando admite como 
legitimo o fato de que os compositores trabalham "con el oido como guia" 3 . 

Diriamos entSo que, para o bem de nossos ouvidos (embora o incdmodo 
que isso se torna para o estabelecimento das teorias) sao tantas as variSveis 
envolvidas na escolha de urn acorde que, se nSo admitimos de saida que uma 
parcela de n5o dito. de n3o explicado, de n3o controlado, de acaso e de 
imponderavel 6 inerente e totalmente legitimo a Harmonia, estaremos de fato 
deixando de olhar para as ditas relates de combina^So entre acordes e 
idealizando uma outra coisa. 

A atrtude da anaiise externa a urn sistema abstrato, exato, acabado e 
pronto, 6 justamente o tipo de postura que os resultados de um trabalho de 
pesquisa como esse pode ajudar a evitar. 

Em segundo lugar, resulta tambem desse nosso programa expositivo, a 
conseqoencia demonstrada de que a/gumas das relagoes de combinagao 
entre os acordes sao passiveis de definigao Ou seja, estamos abonando aqui 
o fato de que, muito embora algumas das solu96es de escolha e combina^o 
entre acorde escapem ao sistema. uma grande parte delas pode ainda ser 
controlada pela raz3o de um sistema. 

Esse segundo apontamento conclusivo, nos remete ao ja anunciado em 
1722 por Rameau que, na primeira p£gina de seu T/afff" adverte que "Se a 
expertencia nos pode advertir acerca das propriedades da Musica, ela nSo 6, 
por si s6, capaz de nos fazer descobrir o principio dessas propriedades com 
toda a precisSo que convem a razao: as conseqitencias que atrav£s deia 
tiramos sao, muitas vezes, falsas ou, pe/o me nos, deixam-nos em duvida, a qua! 
s6 a raz§o deve dissipaf* . Nattiez tamb6m advoga nesta direc;ao quando 

2 SCHOENBERG, A Funciones Estructurates de La Armonia Barcelona: Labor, 1990 p 99 

3 PERSICHETTI, V. Armonia delSigloXX. Madrid Real Mus.cal, 1985 p.5 

4 RAMEAU apud NATTIEZ op crt p 257. 
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escreve que "a harmonia propria de urn dado periodo da historia da musica ou de 
urn dado compositor so 6 compreensivel atraves de uma metalinguagem que a 
justifica" e vai ainda mais longe ao colocar que "Mao existem fendmenos 
harmdnicos em si: estes so s5o acessiveis enquanto objecto de urn processo de 
simbolizaga'o, que os organiza e os torna inteligiveis". 5 

Essa dissertagao representa urn esforgo formal na busca de urn 
certo grau de enriquecimento de vocabulario, de texto de fundamento, e 
dos modos de discurso e reflexao sobre seu objeto. Essa terceira conclusiva 
e possivel pela flagrante intenfdo, manifesta ao longo de todo esse texto. de 
contribuir para o estabelecimento das bases de urn tipo de pensamento que sirva 
de referenda tedrica, para a investiga?ao, e para o usufruto dos beneflcios que a 
pratica harmonica propicia. 

Como a natureza dos resultados desta disserta?ao se relacionam 
diretamente com o estabelecimento de ferramentas para a a^So, as decorrSncias 
deste esfor9o de pesquisa s3o da ordem da formalizaf^o e distribui95o de um 
saber fazer algo Acreditamos entto que, este trabalho, poder^i introduzir nos 
bacharelados e licenciaturas em musica. recursos sistematizados que colaborem 
com a forma$3o de nivel superior, no sentido de fornecer subsidios para uma 
atuafSo profissional que o musico, oriundo da universidade, precisa estar munido 
para subsistir competitivamente no mercado de trabalho. 

Esse fato pode representar uma significativa melhoria nas condi<j6es de 
trabalho do musico, pois Ihe amplia o campo de atua^o profissional e o aproxima 
do entendimento primeiro que a sociedade tern do que 6 musica (que 6, sem 
duvida, um entendimento "popular", "harmOnico" e "tonal"). 

Um dominio teorico das relagoes de combinagao entre os acordes 
como o que aqui se propoe, nao pode substituir os metodos tradicionais do 
ensino da Harmonia. Destacamos essa quarta conclusiva pois, notamos que 
nossa exposigSo oferece boa oportunidade para a observa$So ao fato de que, a 
tendencia a uma Snfase radical sobre um dos dominios da Harmonia (a saber, o 



5 NATTIEZ Op Crt p 245 
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das "relates de combinasao entre os acordes", entendidas como o "estudo das 
caracteristicas transitivas existentes na passagem de um acorde observado como 
um bloco, como uma untdadc harmonica minima e indivisiv&l para um outro 
acorde", como o proposto em nossa hip6tese de pesquisa), evidencia nitidamente 
o tipo de defici^ncia a que podemos nos expor, quando omitimos o dominio da 
"conduffio de vozes" numa abordagem ao fato harmdnico 



Nossa disserta^o, ao demonstrar que e posslvel o estabelecimento de 
uma razSo tebrica macro, que nos auxilie no estabelecimento e avalia$So das 
seqitencias de acordes, deixa transparecer igualmente que esse dominio 
sistemico abstrato nfio 6 suficiente para o oficio musical pois, se de um lado o 
conhecimento desta logica relacional se mostra essencial e util, por outro 6 
imposslvel o estabelecimento de uma 5itua<p3o musical concreta, sem a 
interven^o pratica de uma op$3o de dominio especifico da "condu^o de vozes". 

Esse trabalho 6 concludente ao indicar que a estrutura9So de um imanente 
para as rela?des entre os acordes, nSo pode substituir seu dado aparente 
(sonoro); que essa instdncia de sistematizagSo trata de uma generalizacSo, e 
portanto. n3o se ocupa do total detalhamento de uma manifestagio concreta da 
Harmonia; e que essa prescri?ao de normas de fundo, pode apenas se coadunar 
ao gesto de se levar a efeito uma solufSo de frente desta arte. 

Podemos inferir finalmente que, esse tipo de discurso teorico, que separa 
um dos elementos de uma totalidade bem mais complexa, pode apenas se aliar 
aos bons e velhos m^todos e estrategias de ensino da escrita a quatro vozes e do 
contraponto, que sSo de fato aqueles dominios de nosso oficio, que atualizam 
toda essa enorme capacidade virtual de articulates relacionais aqui descritas 
Dominios estes que de fato, como tradicionalmente se diz, "realizam" a 
Harmonia. 
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